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0. IITRODUGCIOL
00. El objeto del presente trabajo de investigación es el estudio del
discurso estético de Diderot, Baudelaire y Zola. Los tres autores
elegidos, claves para el entendimiento de la evolución de la crítica de
arte en lengua francesa, como Unzas descubriendo, nos permitirán
observar la estructuración y el funcionamiento de algunas de las páginas
antológicas escritas sobre la pintura y la escultura. Nuestra mete última
pretende, pues, conducirnos hacia la elaboración de una definición del
género ensayístico que, a través de los llamadas SalonesTM, se va
forjando entre los siglas XVIII y Xli, para tratar del arte.
Tal finalidad, de carácter abstracto y reductor par buscar en las
obras su esencia común, la alcanzaremos, sin embargo, tras un largo
camino recorrido en sentido inverso. Primero será la intimidad con los
autores, describiremos sus obras, atrayendo siempre lo personal y lo
peculiar. Sólo cuando hayamos observado y resaltado sus rasgos
diferenciales, en un movimiento inverso, nos abriremos a ese discurso
genérico que es el ensayo artístico. Iremos, pues, de lo singular a lo
plural, de lo específico a lo genérico. Rl movimiento descrito podría
leerse coso una fuerza disgregadora en nuestro trabajo. Sin embargo, no
lo creemos así, pues ¿acaso cabe una reflexión de carácter general, que
sea matizada y certera, sin ese cornrimiento previo y exhaustivo de la
ra~1i.Aad sobre la que se quiere discurrir?
Das sistemas conceptuales sustentan nuestro trabajo. La poética,
por el taza tismo estructural, y la lingílística, a través de la
enunciación, aúnan aquí sus esfuerzos para abordar la descripción de las
textos desde un enfrx¡ue plural. Además del consabido beneficio que un
injerto lingílístico supone para un estudio literario, es de recalcar el
hecho de que ambos métodos confluyan en un mismo nexo de unión: la
emergencia de un yo y la búsqueda en el texto de aquellos lugares
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privilegiados de la subjetividad. La disensión es, pues, aquí también,
sólo aparente. La enunciación nos marcará los lugares primarios de dicha
inflexión. El tematismo estructural, por su parte, nos enseñará a bucear
en la profundidad del texto, y a aprehenderlo de manera más honda.
Nuestro enfoque general, literario y transcendente, reivindicando siempre
que pueda la posibilidad de dar un salto interpretativo, incluso a partir
de los escuetos datos linguisticos, aportará, si fuera preciso, una mayor
cohesión entre ambos estudios.
Un primer momento, en las páginas de esta intraiucción, requería de
una breve resefla histórica, para presentar y situar los Salones como
exposiciones de pintura y como crítica de arte. Así lo hemos hecho.
Aprovecharemos la ocasión para aludir a los grandes maestros de la
pintura francesa que ocupan nuestro período y esbozar con ellos una
esquemática visión de conjunto de su evolución.
En un segundo momento, aportaremos una sin tesis de las obras
críticas que nos han precedido. Reuniremos tan valiosa investigación con
e) fin de comprobar desde qué perspectivas han sida abordados los
discursos estéticos de nuestros autores, y para extraer de ella lc, que
pueda enriquecer nuestra propia visión.
Posteriormente, esbozaremos los principias teóricos que han
presidido nuestro trabajo y sobre los que se apoya nuestra reflexión.
Describiremos, sobre talo, y con el propósito de aclarar lo que pueda
crear una opacidad en nuestro discurso crítico, las herramientas que nos
han ayudado a elaborar nuestra tesis.
Finalmente, haremos alusión a algunos problemas puntuales,
referentes a las ediciones con las que hemos trabajado o al modo
particular de aplicar, en determinados casos, nuestrw principios
teóricos.
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0.1. PRESENTAGIDE DE LOS “SMONES”.
0.1.1. Los Salones como exposición de pintura
.
El Salón es tradicionalmente definido como un género literario de
la crítica de arte (1). Se enmares, por lo tanto, dentro de la enorme y
variada producción literaria ligada a la crítica artística. Una
diferencia, no obstante, lo caracteriza: al estar vinculado a la
exposición de pintura que le dio su nombre —-“Le Salon”— y que tenía
lugar en París, es un género de relativamente corta duración en el
tiempo, pues sólo abarca los siglos XVIII y XLI.
No disponemos de ninguna historia de los Salones, como
exposiciones de pintura, lo que deploran los investigadores (2>, y
deploramos también nosotros, pues dos siglos no pasan en vano y las
transformaciones, en el mundo artístico, son inmensas. Entre las
motivaciones iniciales, las del siglo XVII, que generan, aún tímidamente,
las primeras exposiciones y sus respectivas reseñas periodísticas, y las
que imperan en el siglo III, en la época del Impresionismo naciente,
existe abismales diferencias de las que procuraremos destacar algunos
rasgos esenciales, en las próximas páginas, que nos permitan comprender
la evolución de los Salones como exposición y como crítica de arte, ciado
que ambas facetas marchan de consuno.
Algunas exposiciones, muy esporádicas, tuvieron lugar duran te el
reinado de Luis XIV. Con certeza sabemos de tres <en 1673, 1699 y 1704).
Bajo Luis XV, después de una primera exposición en 1725, seguida de una
larga interrupción de doce años, las exposiciones se hacen anuales de
173? a 1755, pasan luego a ser cada dos años y con esta misma
periodicidad se mantienen, a pesar de algunas excepciones, hasta 1833,
año a partir del cual volverán a ser anuales (3>.
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Cuando Diderot redactaba su primer Salón, en 1759, las exposiciones
del Louvre se han Impuesto en Francia, e incluso en el extranJero (4).
Representan un fenómeno único en la vida artística de la Europa de
entonces, según la investigadora BIse Marie Bukdahí (5), de tal manera
que la gente de alta alcurnia y los coleccionistas, que son, según Julián
Gallego, una de las grandes novedades sociológicas del siglo XVII (0),
tienen, como es natural, los ojos puestos en París con ocasión de tales
exposiciones de pintura, y quieren estar informados. Ello era suficiente
para que el Salón se convirtiera ya en una institución. .ffathon de la
Caur (5’> escribe:
<Le Salon> a été remplí, pendant cinq semaines, d’une
foule de gens de teute espéce; & Je suis persuadé que les
spectateurs aurolent souvent attiré votre attentlon,
préférablement aux choses .m&mes qu’ils venvi ent voir.
Figurez—veus une salle inmense, ni) se réunissent sept Ou
huit cens personnes de tautes les Provinces & de presque
tautes les Nations... (8).
En 1738, un critico de ‘rbrochure - que traduciremos, a falta de
mejor término, par crítico de folleto - aconseja lo siguiente a sus
conciudadanos:
L’année prochaine, prenez bien vos mesures, et ne vaus
avisez pas de v’ous ten ir cazée dans votre vieux cháteau
en un tens oc> il y aura sans doute d’aussi belles choses
A voir... (9).
Itr no contar, en 1749, con su habitual exposición de pintura, el
público parisiense se siente decepcionado, nos comenta E. Zmijewska (10).
Ase público que visita el Salón irá creciendo de año en año. La
venta del catálogo, entonces llamado “le livret¶ y que la Jcadeain
editaba para guiar al espectador, con la indicación de las nombres de
las obras y de los artistas, nos lo revela: el número de ejemplares
vendidos pasa de unas 8.000, en 1759, a 18.000 en sólo veinte años. Y no
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talos los visitantes lo compraban, por lo que se estima en 35.000 el
número de personas que pudieron ver la exposición de 1781, por dar un
ejemplo (11>.
Si en el siglo XVII estas exposiciones parecían reservadas a un
mundillo muy restringido de aficionados y profesionales del arte, a
mediados del siglo XVIII talo un público burgués de a pie quiere ver>
incluso comprar.
Para comprender el entusiasmo de los parisienses es preciso
recordar que, por aquel en tonces, cuando estas exposiciones empiezan a
ser regulares y adquieren una cierta notoriedad, no existe aún la
institución de los museos. La solicitud de La Font de Saint-Yenne (12>
hecha en el folleto que redacta y publica con ocasión de la exposición
de pintura de 174?, y según la cual reclama “un lieu propre pour placer
A demeure les innombrables c.befs—d beuvre <13), es considerada como una
de las ideas más originales. Sin embargo, el público tendrá que esperar
hasta 1791 y los logros revolucionarios para que el Louvre fuera creado
como museo. En el momento de su apertura, dispone de un fondo que
proviene, básicamente, de la colección de la Corona, obras que
pertenecieron a Francisco 1 y a Luis XIV. Será labor del siglo XIX
engrosar este fondo artístico con la aportación, en particular, de las
obras de arte adquiridas por Napoleón 1. Pero no es de despreciar la
labor del mecenas de arte que fuera Luis Felipe, el llamado rey burgués.
Gracias a él, los franceses pudieron contemplar obras de los grandes
maestros de la pintura española, en el Museo Español que se abrió en
París de 1838 a 1848 <14>, obras que sin duda influyeron en la gran
renovación pictórica de la segunda mitad del siglo XII y el nacimiento
de la pintura francesa moderna. Si Baudelaire conoce y aprecia la
pintura española es, en parte, debido a ese museo español, que cerraría,
no obstante, sus puertas durante la II República, con devolución de las
obras, quizás por un sentido de la ática mal entendido, al monarca
francés.
-5-
El siglo XIX, Baudelaire lo recuerda en varias ocasiones,
representa, pues, un inmenso esfuerzo en este sentido, pero no sucede lo
mismo con el siglo XVIII. El Salón constituye una ocasión única, para
muchos, salvo los escasos privilegiados que pudieran tener y de hecho
tenían, porque ello se había convertido en una necesidad imperiosa debida
a su “status”, una galería de pintura (15>; para la gran mayoría es la
única ocasión, decimos, de ver obras de arte.
Pero el éxito del Salón no sólo se debe a la falta de museos.
También los cambios sociales explican el nuevo interés por la pintura.
Ya en el siglo XVII se han descolgado de las paredes de los castillos
los grandes tapices, que se han ido sustituyendo por espejos y por
cuadros de caballete. Los burgueses, además de una pluralidad de objetas
y curiosidades, tales como estatuas, medallas y joyas <16), también
necesitan cuadros, para decorar sus mansiones.
Sea como fuere, en el siglo XII, el día de apertura del Salón es ya
comparado a una gran noche de estreno o de gala. El talo Paris acude a
la cita. Pero dejaremos a Emile Zola describirnos, como lo hiciera para
los lectores marselleses de 1874, la apertura del Salón de aquel año:
L’auverture du Salan de pein tute a eu lieu hier, au milieu
de la cahue la plus brillante qu’an puisse voir. Le
spectacle était encare plus dana les salles que sur les
murs: les grandes mandaines de l’Empire, les actrices en
vague de Paris, tautes les femmes qu’on rencantre dans les
salans, dans les théá tres, au Bais, auz salennités de taus
gentes, s ‘étouffaient U, en tailettes de gala, aveo des
trames de saje et de velaurs sur lesquelles II était bien
difricile de ne pas narcher: la plupart méne avait
tardinent renancé aLa chapeaux, paur étaler des caiffures
de bal, de simples branches de fleurs attachées dans les
cheveux. Janais Je n’avais vu un tel luxe au milieu d’une
telle paussi~re <17).
En este artículo, Zola evaluaba ya el número de visitantes en siete
u ocho mil personas diarias. Los domingos, la entrada era gratuita, por
lo que aún se podía superar con creces este número. El ritmo se man tenía
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así durante seis semanas. Además, rn~ sigue contando el novelista, el
Salón había instaurado ritos: el día de la apertura se presentaban sólo
los pintores, los críticos y las personalidades políticas y financieras,
que tenían por costumbre reunir-se en un restaurante cercano a los Campas
Elíseas, Ledoyan, para comer. El Salón había adquirido el mismo rango, en
la vida parisiense, que las carreras de caballos y los desfiles <18>.
La aposición en sí misma también había sufrido profundos cambias,
a lo largo de un siglo y medio. En origen, se celebraba en el Salon
Garré del Louvre, de ahí el nombre otorgado a tal manifestación
artística. Quien recibía era, inicialmente, el Rey de Francia, y éste lo
hacía el día 25 de agosto, día de su onomástica. La costumbre se man tuvo
así hasta los años de la Revolución, a pesar de que la idea había surgido
de la Academia Real de Pintura y Escultura, con la motivación profunda
de celebrar su fundación (19). Sin embargo, desde 1673, el Rey asumía
gran parte de las gastos generadas, por lo que sin duda era él el
anfitrión de tal evento. Con ocasión del Salón, se abría al público un
día determinado la colección real, para que fuera visitada por quien lo
deseara. En el siglo XII, y con mayor acierto, el Salón se celebrará en
prima vera, y no en verano, período en el que París quedaba despoblado,
pues la gente de fortuna se retiraba a sus tierras y castillos de
provincias.
Las obras expuestas en el Salón representan un total de unas 250
durante el siglo XVIII, según lo que nos dice Diderot. En el siglo XIX,
Zola habla ya de unas 3.800 obras con relación al Salón de 1875 <20>.
Los lienzos están colocados en dos filas, y aunque la disposición es más
liviana, dentro de lo que cabe, Zola insiste con frecuencia en el
agotamiento que supone hacer una visita a talo el Salón:
imaginez quelle corvée, larsqu’an veut, en une fois, danner
un caup d’aeil á l’ensenble de l’expasitinn! Pendant sir
trnires, an piétine le nez en l’air, suant, étauffant, les
pieds écrasés par la foule, la gorge étranglée par la
paussiére <21).
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En el siglo XVIII, y a pesar de ser las obras mucho menos
numerfl3as, las pinturas se presentan en una sola sala, en el Salan Garré,
y con ellas se ‘empapelan”, literalmente hablando, las paredes. No en
vano llamaban “tapissier” al artista encargado de la colocación de las
obras. las podemos hacer una idea de la presentación de las lienzos por
los grabados que Gabriel de Saint—Aubin nos ha dejado (22>: en las
paredes, los cuadros están colocados uno al lado de otro, sin espacio,
sin una rendija que las separar-a. La labor del decorador, en estas
circunstancias, palía ser decisiva. El pintor Jean—Baptiste Siméon
Chardin ejerció de decorador a lo largo de 14 años, de 1761 a 1775,
período que corresponde aproximadamente al que fuera el de Denis Diderot
como crítico de arte. De hecho, las alusiones a las malicias de Char-din
son frecuentes en su texto. bbdía resal ter o, al con trarío, amortiguar el
efecto de un cuadro según las obras situadas en su entorno, según la
prox tildad o alejamiento del foco de luz... Algunas obras de tamaño
pequeño podían colocarse en la parte alta, próximas al techo, y en cierto
modo estar medio escondidas; otras podían ser be.neficiasamente
confrontadas. Las esculturas estaban colocadas en unas mesas
rectangulares, en el centro del Salón. Ningún lienzo, ninguna escultura
disponían del espacio suficiente para ser convenientemente contemplados
y examinados. Las obras tampoco disponían de ningún cartel que indicara
su título o el nombre de su autor. Sólo un número las identificaba,
dígito que el espectador podía descifrar gracias al catálogo, de venta en
la entrada, y en el que se aportaban los datas del cuadro, así como unos
interminables títulos que servían de somera descripción. Además de
conferir una cierta entidad literaria a la obra, las explicaciones no
eran inútiles, en particular con respecto a las obras de carácter
mitológico: sus figuras alegóricas, que iban siendo ya de difícil
interpretación, las requerían <23>.
Un siglo después, será habitual que el artista envíe a la imprenta
del catálogo una glasa de su obra, glosas en las que los pintores
intentaban desplegar todo tipo de artificios para a traer la atención del
visiten te.
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Pero, nos preguntaremos, ¿quiénes tenían derecho a exponer sus
obras? Y aquí también observaremos grandes divergencias entre el siglo
XVIII y el Xlii. Inicialsen te, sólo pueden hacer-lo los miembros de la
Academia Real fundada en 1648. La finalidad era rn2lzar el prestigio de
la pintura, aún considerada como la hermana menor de la poesía, desde
que la frase consagrada de Horacio “¡st pictura poesía erit” engendrara
una concepción literaria del arte pictórico. Cuando se aspiraba a
pertenecer a la Academia, había que postular- con una primera obra y, al
cabo de dos altos, presentar una segunda obra, llamada “obra de
recepción¶ enjuiciada por un tribunal, quien decretaba si el postulando
palía o no considerarse como ‘agregadct (24>. Se especificaba a qué
categoría debía pertenecer, pues una marcada jerarquía diferenciaba a los
pintores de la Academia, según cuál fuese su tipo de pintura: no era
considerado de la misma manera el pintor de temas históricas o
mitológicos que el de bodegones o paisajes.
Tal jerarquía sigue existiendo a principios del siglo XIX, pero cada
vez resulta más difícil diferenciar los géneros, lo que tendrá, de hecho,
ineví tablas repercusiones sobre el ensayo, en su organización
morfológica, ya que en un principio los escritoras siguen el mismo orden
en sus comenfarios, que el orden registrado en el catálogo, fiel reflejo
por su parte de esa jerarquía del mundo pictórico (25).
Pero las formas se diluyen, como se diluyen las costumbres, y el
Salón, de ser coto vedado de los miembros de la Academia Real en el
siglo XVIII, pasará a ser, en el XIX, el lugar donde cualquier pintor
pueda medir- sus fuerzas, a) exponer conjuntamente con las mejores.
Debemos precisar, no obstante: siempre que sus obras hayan sido
aceptadas por el tribunal de selección. Y no es yana la precisión, pues
no hay ensayo sobre arte, a mediados del siglo XII, que no recoja una
retahíla de críticas respecto del malo y el procedimiento seguido por
dicho tribunal. En su introducción al Salen de 1845, de Char-les
Ea udelaire, André Ferran reproduce alguno de los numerosos y variopin tos
comentarios a que dio lugar. La selección de las obras es uno de los
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grandes temas que ocupan por entonces al mundo del arte, dando lugar en
la mayoría de ensayos críticas a unos comentarios en forma de
intrrrjucción. Leamos, por ejempía, la opinión de Paul Nantz, uno de las
críticos avezados del siglo XIX:
II n est pas loyal de permettre á quelques Lanmes, cl ‘una
valeur dauteuse, de jugar sauverainement et de candanner,
sana appel, les ardenta lutteurs qui essaient de fMi-e
cauler une séve nauvelle dana les vainas de l~art rajeuni.
La vénérable assemblée qul veille aux barniéres do Louvre,
en défend l’entrée á taut artista original ot libre.., II
est si triste de penser que, larsquun jeune artiste
entreprend un tableau paur le Salan, 11 dait s’interdire
taute hardiesse, taute audace dana la tauche ou le calor-ls
et se résigner á Otre vulgaire et médiacre s’il veut étre
agréé (...) Naiheur á taut ca qul est jeune, vigaureux,
exubérant, imprévo <t..> Un par-eh état de cLases peut
campramettre au plus haut degré les intéréta de l’art et
des ay-tistes... (26>,
No todas las opiniones eran tan prudentes y moderadas. Leamos esta
otra de Théophile Gautier, llena de la indignación propia de un lírico
según André Ferran:
Qn ne saurait ti-op se háter de stigmatiser les actiana
Lanteuses et níaises gui déshanorent également ceuz qul
les cammettant et le pays qui les saufire... Cela n’est—il
pas manquen á la décence publique, insulter- au han sena
général, donner- un ridicule A la France U.> D’aú sai-tez-
trata? Oú pasaez—vaus vatre vía? Vaus ne respirez dona pas
Pali- qul r-emplit nos paumons? Qualque soy-ciar malfaisant
taus a donc tenus pnisanniera dana une bauteille de yerre
mi fand de quelque labarataire et remplí de talles
d’araignées. cSY).
El debate tiene su importancia para nosotros, porque todas estas
escaramuzas, de Ls que, por cierto, Raudelaire no quiere participar, lo
que debe considerarse como una novedad frente a los demás textos
contemporáneos, confluyen en la peculiar batalla que declarará Emile Zola
en su ensayo; batalla para defender a los jóvenes pintores
sistemáticamente expulsados de la exposición, batalla, quizás, para
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defender su propio espacio pictórico y literario y afilar sus garras de
cara a la gran renovación que el naturalismo pretendía imponer.
El tribunal se suprimió en 1848, alors qu’un vent de liberté
soufflait dans 1 a ir”, nos dice Zola (28>, pero pronto se vuelve a
instaurar uno, de elección anual.
Los problemas no cesarán por ello: lo que era un exceso de
conservadurismo amn el antiguo tribunal parece con vertirse en una
especie de arbitrariedad, con el nuevo, al variar de manera considerable
cada alio los criterios y los gustos (29>.
Independientemente de las problemas de selección de obras, lo
cierto es que el interés que representa el Salón para los pintores es
enorme. El artista podía mostrar la evolución de su trabajo, y en función
de ello se cotizaban sus obras. Los más jóvenes palían darse a conocer,
lograr incluso el éxito y la fama con su primera obra. Dada la
importancia que revestía la exposición, el mismo día de la apertura, las
diez o doce obras que más habían impactado al público estaban en bara
de todo París <30). La publicidad que esto supone es enorme, y el artista
la necesita para poder vender su producción. Durante el reinado de Luis
XIV, toda la escuela francesa de pintura está retenida en la Corte. Bajo
la dirección de Le Br-vn (31>, llamado por Colbert, trabajan talos a la
mayor gloria del Rey (32>. Pero en el siglo posterior, el artista se va
independizando. Después de haber sido el siervo de reyes y prelados,
tiene que aprender a ser libre. El Salón constituye una ayuda
inapreciable, pues es la institución o el lugar donde se elabora la fama,
donde las obras adquieren un valor.
A lo largo de todo el siglo XIX, los poderes públicos desplegarán
un gran esfuerzo, concediendo ayudas y crédí tas para la celebración de
la exposición, lo que levanta a veces voces teñidas de envidia por parte
de los escritores (33), quienes no disponen de ninguna ayuda semejante,
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voces incluso de indignación cuando el llamado enfant gáté’ del siglo
XIX, según Raudelaire, no se muestra a la altura de tal esfuerzo público.
A la hora de comprar, coleccionistas, gente situada y burgueses se
guían par las obras expuestas en el Salón. Las consecuencias que de ello
derivan no siempre nos son fáciles de evaluar. Escuchemos a Pierre—
Auguste Renoir:
Ce fatal refus me retir-e presque le pain de la bauche, et
malgré mes prir peu élevés, mar-chanás et amateur-s me
tournent le das. Cela surtout est attr-istant de vair le
pan d’intéi-ét qu’on parte A un abjet d’art qul n’a pas de
cote, <34>.
El Salón es, además, un lugar de emulación, lo que habría sido del
agrado de Diderot. Unos y otros procuran trabajar, para esta cita anual,
y dar lo mejor de sí mismos. De ahí que los jóvenes artistas, cuyas
obras eran rechazadas, protestaran ardorosamente, a sabiendas de que ‘le
Salan est le vrai terrain de lutte’. <35).
Pero el Salón tiene también sus inconvenientes. Los artistas deben
soportar críticas feroces, realizadas a veces por voces no autorizadas,
por algún joven literato que busca, en la prensa, abrirse camino sin
tener ni la sensibilidad ni el arte de un Baudelaire o de un Zola. La
exposición genera , pues, tensiones, apaga incluso, nos dice Jean—A uguste
Dominique Ingres, el sentimiento de lo bello:
Le Salan étauffe et carr-ampt le sen tinent dii grand, du
Lean; les ar-tistes sant paussés A y expaser par l’appát dii
gain, par le désir de se faire remarquer- A tant priz, par
la pi-étendue banne lay-tune dun sujet excenti-ique pr-apre á
produire de l’eflet et A ananer une yente avantageuse.
Aussi le Salan n’est—il plus, A la lettre, qu’un magasin de
tableaux A vendre, un bazar oc) le nombre énorme des
objets assomme et oc) l’industr-ie régne A la place de liart
(36).
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Así opinaba también Proudhan: “En fait, c’est une foire d’artistes,
mettant leurs praluits en yente, et attendant avec anziété les chalanda”
<37>, de tal manen que algunos artistas, como Ingres, Théodore Rousseau
u otrm, que hubieran adquirido ya una cierta notoriedad, huían del Salón
para no ser pasto de vanas discusiones.
0.1.2. Evolución de la pintura francesa de Boncher a los Ipresionistab
.
Cuando Diderot comienza a escribir, impera aún el reinado artístico
de Fran9-ois Boucher. Su poder de fascinación, nos dice la historiadora
de arte BIse—Zane .Bukdahl, iba desapareciendo paulatinamente: en 1747,
el pintor es ya tachado de frívolo (38). Jo obstante, su éxito sigue
siendo considerable. lime Pompadcvr le protegía, y en 1765 era nombrado
primer pintor del Rey. La opinión genení le era, pues, muy favorable. De
hecho, Didernt muestra en sus inicios una gran admiración par la
desbordante imaginación del que fuera el “Peintre des grá ces”, así
llamado por su predilección por pintar “desnudos)’ <39). Pero pronto el
filósofo se opondrá, hasta ensaflarse, a su pintura, reflejo del gusto
superficial, libertino y decadente de la sociedad aristocrática, ya
condenada, de la segunda mitad del siglo XVIII.
El exceso de artificio y el gusto por lo licencioso, característicos
de la pintura galante del Rococó, necesitaban de una saludable
renovación. Después de 1750, las ideas revolucionarias se abren camino,
la burguesía va situándose y encontrará en Jean—Baptiste Greuze al
hombre capaz de reflejar en la pintura su nueva ideología, su moral y las
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virtudes propias de su clase. En sí, su obra no carece de valor y
grandeza, ya que su meta última y su propósito consistían en una reforma
moral (40), pero cae pronto en el sentimentalismo <41>. Rl público pedía
temas que hablasen al corazón, y su pintura se hace pueril. Su moral
termina cayendo en la moralina, su modo de pintar se aburguesa y se
estanca. Un segundo mérito débesele atribuir: intentó elevar los cuadros
de costumbres al rango que ocupaban los de temas históricas, génern
considerado como el de más mérito pictórico, conjuntamente con los de
temas mitológicos, y ello a pesar de que estuvieran en claro declive, en
tono a 1765, por los acontecimientos históricos de aquel entonces (42).
Durante el período de los Salones de Diderut, de 1759 a 1781, la
moda de lo frívolo parece extinguí rse para dejar paso a un renacer
pictórico que tendrá varias orlen tacíones: por un lado, ese esfuerzo por
reccwer, temáticamente, la nueva filosofía; por otro, un marcado interés y
dedicación por recuperar el espíritu del llamado “grand genre¶ es decir,
de los cuadros de temas históricos o mitológicas de antaifo. El esfuerzo
en este sentido nacerá de la Academia, consciente del empobrecimiento en
que estaba cayendo tal tipo de pintura, y se canalizará a través de una
vuelta al gusto antiguo, a su vez favorecido por el reciente
descubrimiento de las ruinas de Pampeya y Herculano. Joseph—Sane Vien
será el iniciador de esa reforma pictórica y esa vuelta a la severidad y
a la seriedad de los tiempos de antaflo, reforma que culminará, durante
el período revolucionario y el primer Imperio francés, en manos de
Jacques—Louis David (43).
David había pasado su juventud copiando monumentos, estatuas y
bajorrelieves antiguos. En el último de los Salones que dan lugar a un
comentario diderotiano, había expuesto Le Bélisatre, que el filósofo,
siempre tan perspicaz, había examinado y apreciado:
Taus les jaui-s Je le vais et ja crais taujaurs le vair
paur la premiére fais. Ce jeme hamne mantre de la grande
maniére dana la canduita de son auvrage, il a de l’ánie,
sas tetes ant de l’axpressian sans affectatian, sas
attitudes sant nobles at natur-alles... <44).
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Hay que sumar además, a su formación romana y a su peculiar gusto,
el espíritu de los hombres de la Revolución, que David compartía
plenamente: aquellos hombres, nos dice Ernst Gombrích, tenían la
impresión de vivir un tiempo heroico, y les gustaba considerarse como
nuevas encarnaciones de griegos y romanos <45). lada extra fo, pues, que
la pintura de David reflejara dichas virtudes. Su obra, caracterizada
elogiosamente por Raudelaire, quien tiene ocasión de comentarla y
apreciarla, como asére et despotlqueS y que domina todo el panorama
pictórico francés basta la época romántica, es la que nos da impresión
de continuidad, en lo que fueron los Salones objeto de la presente tesis,
y a pesar del largo silencio de unos 60 alias entre Diderat y Raudelaire.
El maestro pintor había vuelto a conferir dignidad al pensamiento,
nos dice Germain Bazin <46), había “ennoblecido el estilo”, siguiendo las
consignas de la Academia, que reclamaba un esfuerzo para recobrar “le
grand goút”, “le grand style” o la también llamada “grande maniérÚ <47>.
f-~ro, paralelamente a este esfuerzo del siglo XVIII, que conduce al
neoclasicismo, se observa un marcado interés y una vuelta a lo que es la
naturaleza. Jean—Baptiste—Siméon Chardin hará de la pintura costumbrista,
nos dice Julián Gallego (48), un arte nacional. Considerado como “un des
peintres les plus attachants du IVIJIe siécle” <49>, Chardin encaminará
el arte pictórico hacia la pintura pura. Veremos a Diderot, clásico en
sus gustos y reacio, en un primer momento, a admitir el predominio de
esta pintura de segundo rango, realizar un esfuerzo sobre sí mismo para
comprender la magia de sus cuadros, y finalmente declarar su
superioridad:
S’il est vrai, conne le disent les plnlosapbes, gu’il n’y a
de réel que nos sensations, que ni le vide de l’espace, ni
la solidité méne des corpa n’ait peut-étre ríen en elle—
mAme de ce qae naus éprouvans, qu’ils napprennent ces
philosap±es quelle différence II y a paur eux, á quatre
pieds de tes tableaux, entre le Créateur et toP’ t50).
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En los cuadros de Chardin hay intimidad, armonía y, sobre todo, esa
perfección que lleva al filósofo a compararlo con el Creador; sin
embargo, Diderot se emocionará con los paisajes de Joseph Vernet y las
ruinas de Hubert Robert, das pintares de sensibilidad prerromántica que
anuncian el siglo XIX.
F~ra ofrecer un mínimo panorama de la pintura francesa de la
segunda mitad del siglo XVIII, habría que citar una infinidad de nombres,
algunos de los cuales encontrará necesariamente el lector en el cuerpo
del presente trabajo; pero hemos dejado para entonces y para las notas
las informaciones que en cada momento nos haya parecido oportuno
agregar. lo pretendemos convertir esta in traducción en una historia, en
síntesis, de la pintura francesa. Sólo la imperiosa necesidad de resaltar
los grandes movimientos nos exige esta panorámica general.
En el siglo XIX, el gran continuador de David fue Jean-A uguste—
Duminique Ingres, quien toma sus lecciones de la escuela imperial. Al
igual que su maestro, se enamora del dibujo y de las formas, lo que no
hará sino acentuarse cuando se traslada a Roma para realizar el tan
codiciado viaje con que eran premiados los mejores alumnos de la
Academia. En la ciudad italiana, se entusiasma por la pintura de Rafael,
el gran maestro de la armonía y el trazo muy depurado. De vuelta a París,
será famoso por La Baigneuse y La grande Odalisque, entre otros cuadros
de mujeres, en cuya pintura destaca. Baudelaire, en el Salan de 1859, nos
confía:
Un honne plein d’entétenent, doué de quelques facultés
précíeuses, nais décidé A nier- l’utilité de celles qu’11 ne
passéde pas, s’est attr-ibué cette glaire extraerdfnaire,
exceptionnelle, d’éteindre le saleil t5I).
Baudelaire emplea esta hermosa imagen que consiste en decir que
Ingres “apaga el sol¶ porque al artista le faltaban la pasión, el calor y
el colorido que fueron las características de la pintura de Bugéne
Delacroix. Será un lugar común del siglo XIX comparar las obras de ambos
pintores. Al dibujo depurado de Ingres se opone el mito del gran maestro
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del color del siglo XIX. Basta con mirar uno sólo de sus cuadros, quizás
el más hermoso, Le Sardanapale, para comprobar esta idea que acabamos
de adelantar. La composición del cuadro es atormentada; se nos muestran
la brutalidad y la muerte mezcladas con la voluptuosidad más exacerbada.
La imaginación se despliega, desbordante, violenta y al tiempo sensual.
De Sardanápalo, rodeado, en su suntuoso marro de sedas y terciopelos, de
mujeres y de los cuerpos negros de los esclavos, que representan esa
sensualidad primitiva, se desprende una fuerza paio habitual. Esta pasión
ardiente era una nueva manera de sentir, era el romanticismo en la
pintura. Delacroir, del que Baudelaire dice que está ‘»assionnément
amoureux de la passlon¶ es el gran genio romántico de la pintura
francesa. Delacroir e Ingres fornan el tándem más prestigioso de la
primera mitad del siglo XIX. Ventun resume así lo que representan ambas
obras:
Au travail camplexe, passianné, démesuré st illimíté,
remplí de sensibilité, qul est le prapre de Delacroiz,
sapposent le calme, la cer-Litude entiére, la précísian
dogmatique, l’ar-iditá et l’étr-aitesse de l’idéal d’lngr-es.
(52).
Las dos hombres reavivan la antigua querella de los poussinistas y
los rubenistas, que enfrenté en el siglo XVII a los partidarios del
dibujo y la perfección formal con los que señalaban su preferencia por
el color. Existía toda una tradición según la cual la pureza de la línea
tenía que ver con el ideal y denotaba facultades nobles, mientras el
color era el reflejo de la sensualidad, algo que tenía que ver con el
instinto. En el siglo XVII, las temas de las Conferencias de la Academia
yema ban sobre el valor respectivo del dibujo y el color, y aunque la
polémica, en realidad, nunca se había acallado realmente, con Delacroix e
Ingres recobraba, durante la primera mitad del siglo XIX, una
importancia capital.
Hacia los aRos 40, otro gran maestro surge, acallando esta polémica
y generando otra: se trata de Gustave Courbet. Si la pintura de Delacroir
había sido objeto de arduas criticas por su novedad, con las obras de
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Courbet éstas empiezan a adquirir proporciones desmedidas. Su cuadro
Enterrement á Ornans, expuesto en el Salan de 1851, fue un escándalo
(53). La gente pensó que era una provocación y que el artista era un
revolucionario (54). lo sólo pintaba la fealdad y la vulgaridad, sino que
además lo hacía con descaro, recreándose en ello, al dar a sus cuadros el
formato de las grandes lienzos de temas mitológicos, que ocupaban el
primer escalón en la jerarquía de la pintura. El artista, sin embargo, se
había limitado a pintar a los burgueses de su pueblo natal, tal y como
él los veía, sin estilo nl elegancia; aquella gente del campo no palía
tener ni las actitudes ni la distinción en el vestir de sus
conciudadanos de la gran urbe. Lo que agravaba la situación era que el
cuadro de Courbet parecía negro; no tenía, pues, ni la magia del color
para hacerse perdonar. Hl artista había pintado a los personajes
vestidos con ese traje negro, tan estigmatizado, característico del siglo
XIX <55). En 1855, con ocasión de la Exposición Universal celebrada en
París, sus obras fueron rechazadas, pero organizó en un pabellón
particular de la avenida Nontaigne su exposición personal, en cuya
entrada colocó el rótulo: Le réallsme. Gustave Courbet. Expostion de 40
tableaux de son oeuvre. La introducción del catálogo, editado para la
ocasión, será como el manifiesto del realismo.
Ni Baudelaire ni Zola serán sus defensores. El primero, porque su
estética le alejaba mucho del espíritu de su pintura; el segundo, porque,
cuando comienza a escribir sobre arte, en 1866, Cwrbet ya no es lo que
era. Zola le admira profundamente, pero el cuadro presentado en aquel
Salón, Benise des chevreuils, carecía de la fuerza y la personalidad que
marcaron las obras del maestro del realismo.
En este excepcional siglo de pintura francesa que fue el XII, una
terrera ruptura provocaría aún mayor escándalo que el Salan de 1824,
primer Salón romántico, o las obras de Courbet de los aftas 50 y 51. Las
críticas, los sarcaswos, las iras del pueblo de París, que se
materializaron en crisis de hilaridad y rechazo frente a las obras,
“celebraron en cierto mcxlo y a su manera, aunque nos resulte hoy difícil
imaginar tales situaciones, la nueva era pictórica:
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Gui, A Paris, en 1863, sur la acéne de la peinture, quelque
chase camnence vrainent (.3 Un Age nouveau s auvre, dant
naus vivons encare les ultimes eva tar-s (56).
Gaétan Pican elige ese acontecimiento tan señalado que fue el Salon
de 1863, llamado “Salon des refusé&, para datar el inicio de la nueva
pintura. En 1863, el tribunal de selección había dejado fuera tantas
obras que los artistas rechazados protestaron y consiguieron que
Napoleón III ordenara la celebración de una exposición paralela al Salón
oficial. En ella pudieron verse las obras de algunos de los pintores que
más tarde se conocerían como los Impresionistas. Edoua.rd Nanet exponía
Le D&ieuner sur lherbe. Había colas para ver la obra; la gente, ima vez
delan te, y como si de autómatas se tratara, se echaban a reír,
convulsivamente; reían a carcajadas (57). Estas reacciones violentas
expresan, mejor que las palabras, el foso que se había creado entre el
público y el artista; dicen de la dificultad que tenía el espectador para
comprender el mensaje pictórico.
La coexistencia pacífica en que vivieron artistas y sociedad hasta
la época del romanticismo nos habla, finalmente, de una misma visión del
mundo (58>. El cuadro reflejaba la ideología vigente. Rl romanticismo
había roto algo: al plasmar los artistas su alza y su subjetividad, el
arte se había hecho plural hasta lo infinito; pero con el impresionismo.
es toda una concepción del espacio y de la materia lo que se desmorona.
Antes, el pintor narraba una historia, que bien podía ser real o ficticia,
y lo hacía según las reglas lógicas, aristotélicas, aprendidas antaño,
con las que el espectador se había familiarizado. Aunque el argumento
cambiara, siempre transmitía una idea estática del mundo y de las cosas.
Las formas, aprehendidas de manera cruel por el rígido trazado del
dibujo, eran, sin embargo, las que las hombres conocían desde siglos
atrás. Incluso Delacroix y Courbet pintaban dentro del respeto a la
tradición. F~m, de pronto, en los cuadras de la nueva generación, las
contornos se diluyen, los objetas vibran y se fusionan unos con otros; la
perspectiva desaparece y el espectador tampoco percibe ya el argumento.
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El mundo que la pintura reflejaba. los hombres no habían aprendido aún a
verlo así.
Esta revolución pictórica la habían preparado las paisajistas, los
pintores de la llamada ~‘escuelade Rarbizon¶ abandonando la luz
artificial de sus talleres para descubrir la naturaleza. Salían de
madrugada, con el caballete colgado a la espalda, y quizás el t’anotier¶
ese sombrero de paja de finales del siglo XIX, en la mano, para
resguardarse del sol de mediodía. Ellas supieron mirar, los primeros, con
ojos nuevas. Devol vieron a la mirada su autonomía. Aprendieron a pintar
lo que veían, y no lo que conocían. Así es como descubrieron el aspecto
fugitivo y efímero de las cosas.
Cuando el nombre de lmpresionistas’ se acufla, allá por el año
1874, y con intención peyorativa, deformando el título de un cuadro de
Claude Nonet, Impression, soleil levant, la mayor parte del camino está
andada. En realidad bajo este nombre se esconde una pluralidad de
estilos, de técnicas, de gustas y erperi encias, pues un abismo separa la
pintura de Rdouard tan et, de la de Claude Nonet o de la de Pierre
Auguste Renoir, por citar algún nombre, pero les mantenía unidos, nos
dice John Rewald, un mépris comaun pour l’art ofíl ciel et (...> la
volonté de chercher la vérité en dehors des sen tiers battus (59). lo
nos adentraremos en el estudio de estas diferencias, de las que la
evolución posterior del Impresionismo da fe, porque no es ése el objeto
de esta in traducción. Sólo queremos ya concluir, y, para ello, cedernos
la palabra a Jean Tardien, quien expresa magníficamente lo que significa
para nosotros esta pintura;
Caz- cette peinture signifie un .moment d’équilibre
préser-vé, un des secrets du bonheur de vis’re, un secr-et
qu’il devrait nazis étre par-mis —en dabais de taute
idéníngie, en debor-s de taute déterminatio4 histarí que et
sociale- de redécouvrir au fond de naus-nénes.
Guidés par la main á la fais trés súre, trés
innocente et trés savante de ces peintres “taus de
lumiére’t.., taujaars naos reviendrans avec nostalgia dans
le par-adis per-du de ces jardins ensaleillés, de ces aprés—
midí tranquilles, quand bauge l’ombre bleue des arbr-es sur
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le sol, quand baurdonne la guépe de l’été, quand le regard
mi-cías des femnes sourit á la chaleur do jaur <60).
0.1.3. Los Salones cono ensayo o el nacimiento de la crítica de arte
.
Las críticas que florecen en torno a la exposición muestran, como
el propio Salón y como el arte o la sociedad, una evolución cuyos
principales hitos es preciso comentar.
Siempre la pintura había buscado en la literatura sus temas y su
fuente de inspiración; en ella encontraba “une mine de situations
dramatiques toutes prétes, de canevas psychologiques déjá élaborés, que
l’image n’(avait) plus qu’á repruduire <61>, pero el prestigio de que
gaza, a partir del siglo XII, par la renovación permanente de sus formas
y de sus técnicas, hace que se inviertan los términos. A mediados de
siglo, los escritores frecuentan a los artistas, pero no ya como en
tiempos románticos, buscando aliados para sus batallas teóricas (62>,
sino porque, subyugados por la nueva libertad que manifiestan en su arte.
quieren estudiar sus obras, su técnica y sus procedimientos. Además de
esa excelencia pictórica, los pintores, como pone de relieve Yen tun,
resultan ser ftrés ferrés en théorie¶ y les gusta tomar parte en los
debates estéticos, no sólo hablando o pintando, sino también escribiendo
<63). El cenáculo reúne, pues, a artistas y escritores, dando lugar a un
período que va de 1848 a 1865, que Pierre Georgel califica de
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exceptionnelle densité de la réflexion <64). Talo ella debía engendrar,
como es natural. ‘un essor considárable’ de la crítica de arte en el
siglo XIX <65>.
Casi todas los escritores de aquellos alias siguen religiosamente
las exposiciones de pintura, y sienten la necesidad de escribir sobre el
arte. Así, par ejemplo, Balzac, cuya obra está plagada de referencias a
Rafael, es el escritor que mejor supo ahondar en las cuestiones
artísticas, según André Richard <66); Stendhal, para quien la pintura
debe ser fuente de felicidad, será, nos dice Cita Hay, un defensor del
dibujo y continuador de la gran tradición renacentista (6?); Alexandre
Dumas, cuya poderosa Imaginación le permite ver con justeza, nos comenta
Baudelaire <68); Rugéne Fromentin, un critique d art de premier ordre«
para Fran9ais Fosca <69), excel en te escritor, algunas de cuyas páginas
sobre el arte no han sido superadas, según Venturí (70), tan buen
escritor como artista, nos dice Baudelaire <71); Théophile Cautier, ¶Le
plus célébre et bien A tort¶ escribe Fosca <72>, Champfleury, las
hermanos Goncwrt, Harcel Proust, Paul Valéry, Apollinaire... por citar
las más conocidos.
Hemos observado ya que, por aquellos años, mi foso insalvable se ha
ido abriendo entre artistas y sociedad; esto ocurre precisamente en el
momento en que escritores y artistas viven esa gran compenetración.
Desde que las románticos habían barrido siglos de adecuación a la norma
y al ideal de belleza, borrando de paso el sentimiento de inmutabilidad
que los caracterizaba, las obras, en las que el artista deja fluir su
subjetividad, mostrando las tensiones que palía generar la realidad,
dejan ya de hablar en un lenguaje conocida. El hombre bar~u& no sabe ya
dirigirse hacia lo bello, ni cuál es la obra válida, y se siente
desorientado. Esta es otra de las razones de peso por las que la crítica
de arte muestra un claro auge en el siglo XII; tiene que ayudar a mirar,
a comprender y, sobre todo, a seleccionar, ya que el burgués de entonces
tiene mucho interés en comprar obras de arte. De hecho, el siglo 111
ofrece, de malo paralelo a los escritores que antes resellábamos, toda
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una pléyade de críticos especialistas de arte, críticos que escriben en
los grandes periódicos de aquella época y cuyos nombres han quedado
ligados a algunos de estos medios <73). Los más conocidos son Théophile
Thoré, futuro descubridor de Verueer, defensor mesurado del romanticismo
<74); Gustave Planche, quien escribe en la revista Les Deux Kondes;
Théophile Sil vasti-e, quien merece tener, según el crítico Fran<nls Fosca,
un lugar aparte <75), fiel amigo de Delacroir; y, por último, Etienne-Jean
Delécluze, el representante de la crítica académica <76) y defensor de
las tradiciones, verdadero decano, comenta André Ferran (7?), de los
críticos de arte, y cuyo nombre permanece ligado al Journal des Débats.
Es el único que Baudelaire aprecia. según nos confiesa en la introducción
del Salon de 1845, aunque sus opiniones sean divergentes. 1’~rn leamos
una valoración general que hace el poeta de la crítica de arte de
mediados de siglo:
La critique des journaux, tantót niaise, tan tót furleuse,
jamais indápendan te, a, par sea nensonges et sea
camaraderies effrontées, dégeúté le baurgenis de ces
utiles guide—Anes qu’on nonme conptes rendus des Salona
(78).
André Ferran, al recoger la opinión de un periodista contemporáneo
de Raudelaire, corrobora, en cierto malo, esta afirmación, puntualizando
lo siguiente: en la prensa de carácter político, la crítica de arte es
considerada como tema secundario y las personas encargadas de dichas
artículos, salvo excepciones, son incompetentes, a menudo wdes jeunes
gens de lettres sortis du collége 1 ¶année derniére (79). En las revistas
literarias, los Salones revisten un aspecto más cuidado, desde el punto
de vista del lenguaje, dado que suelen ser obra de escritores o poetas.
La crítica puede llegar a ser algo más interesante, pero en general el
cronista narra el cuadro, en ver de valorarlo o enjul ciarlo, y en este
sentido no resultaban ‘peligrmas. Rbi- último, las críticas de las
revistas de segundo orden son, nos dice dicho crítico, sencillamente
‘innombrables, incroyablas. Profusión, pues, en general, de autores y
críticos, en lo que es considerado como la edad de oro del periodismo, de
la que apenas un escaso puflado parece elevarse por cima de la media. Es
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ésta una realidad de hecho sobre la que no creemos existan voces
discrepantes (80).
Hemos empezado por echar una ojeada al siglo XIX, siempre más
próximo; ahora nos tocará hacer un esfuerzo para retrrreder en el tiempo
y estudiar, aunque sea de manera muy somera, lo que ocurre en el siglo
XVIII, cómo nace y qué motivaciones sienten los incipientes críticos de
arte.
Ninguna de las características que acabamos de resefiar nos sirve
para describir los Inicias de la crítica de arte, crítica de actualidad
que debe diferenciarse de la historia de arte. A nuestro entender, y tras
una ojeada a los antecedentes, nos atreveríamos a calificarla de dos
maneras: o bien se presenta como muy “tísgida” información, o quiere
llanamente ser una diversión. Sólo Diderort logra componer un texto que
se coloca, de inmediato, muy por encima de los que pudieran circular en
París, pero, no lo olvidemos (81), permana~e públicamente descanccido de
los hambres de su generación.
Aunque el texto de Diderot pueda eclipsar todo lo anterior, no
emerge, sin embargo, de la nada. La crítica de arte llevaba ya medio
siglo de preparación. Desde que las exposiciones se regularizaron, el
interés creció y, simultáneamente, las publicaciones al respecto. Aunque
la primera resefla conocida de una exposición del Louvre data de 1699
(82), se dice comúnmente que nació el día en que a un crítico le pareció
oportuno dar una opinión en su propio nombre. Fue el caso de La Pont de
Saint—Yenne, quien escribía en 1746:
Un tableau exposé est un livre mis au Jour de
2 ‘ínpression. C ‘est une piéce représentée sur le théá ti-e:
chacun a le di-oit d’en pci-ter son Jugenent <83).
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LEI declaración de principios era clara; no obstante, la realidad, en
el discurrir de su trabajo, era otra, pues La Font de Saint-Yenne volvía
a caer en la trampa de ser el intérprete de la opinión pública (84).
Jusqu’en 1747, la critique d’art proprement dite n’eriste guér <85).
Zmijewska aplica que hasta esa fecha se habían realizado comentarios de
tipo personal respecto de las obras de arte, con ocasión de una
conferencia o de una nota biográfica, pero no existía libro alguno que
hubiese sido escrito con el exclusivo propósito por parte de su autor de
contar sus impresiones y de enjuiciar las obras artísticas de un modo
personal <86).
Cuando La Font de Saint-Yenne manifiesta aquel derecho a expresar
un sentimiento personal, existen en Francia tres tipos de críticas:
- la crítica académica,
- la crítica periodística, y
— la crítica de folletos.
La crítica académica es aquélla que proviene de la Academia Real.
Está realizada por pintores y debería ser de corte muy profesional; sin
embargo, los historiadores del arte del siglo XX la tachan de insulsa y
ven en ella una gran pobreza ideológica:
Si les auteurs de ces discours, au lieu d’étre des
pein tres, eussent été des métaphysiciens ou des pédants,
en se demande ce qu’ils auraient pu dure de plus absti-us
et de mains technique: Qu~ a—t—il U qul r-évéle un
tempéranent diartiste? et comnent sauten ir que cette
critique des Champaigne, de Rlanchard, de Le Si-un, est “la
bonne, la vi-ale, la seule”? <87).
Rs de recordar el bajo nivel educativo, en general, del medio
artístico. Provenientes de familias pobres, no tenían adquirido, la mayor
parte de ellos, un buen nivel de lengua, por lo que sus escritos carecían
-25-
de estilo. Formulaban, con preferencia, críticas sobre el aspecto formal
de las obras, y lo hacían sin apenas emplear términos técnicos <88).
Naderaclón y banalidad parecen ser notas dominantes. Conviene además
recalcar que no es, propiamente hablando, una crítica de actualidad, sino
historia del arte. Dos modalidades la caracterizan: las conferencias y
las biografías, ambas hechas para ser leídas en la Academia. Sólo en
escasas ocasiones, algún fragmento daba lugar a una publicación en
prensa (89).
Rl llamado “ejercicio de la conferencir consistía en comentar uno
de los cuadros pertenecientes a la colección real, comentario que
permitía a los académicos exponer sus doctrinas y desarrollar sus
principios estéticos, en una sesión mensual, establecida desde 1667, y de
obligada asistencia para los alumnos (90). Las ideas allí debatidas eran
de corte clásico, aunque hubo sus disensiones, allá por 1670, cuando
Roger de Piles <91) se opusiera al entonces director de la Academia,
Charles Le Brun. Lo que no deja de sorprender, razón por la cual citamos
la anécdota, es que los académicos no encontrasen otro modo de conciliar
sus disensiones teóricas más que el de llamar a Colbert -hombre
finalmente ajeno al arte- para que za»jara la cuestión planteada <92). Sn
tal conteito, no es e.rtraño que los historiadores del arte del siglo XX
sólo quieran atribuir un valor documental a tales críticas.
Las biografías, también llamadas necrologías, son una forma de
crítica subjetiva. Realizadas par algún compañero, querían ser el vivo
retrato del difunto artista, y presentan esencialmente el interés de
proporcionar infinitos detalles sobre la vida del pintor o del escultor,
por lo que Diderot, nos dice Else-Marie Rukdabl, no se privaría de
extraer de ellas lo que le pareciese oportuno <93).
En suma, un debate pobre, que no hace sino dar más relieve, según
André Fontaine, a la obra de Diderot:
En face de cette pauvreté de príncipes et d’observations
techniques dans la ci-itique des pein ti-es par les peLtres,
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II es±intéz-essant de nentrer l’uricúnalité et la jeunesse
o
des ubservat:cns d’un honne tel que Diderot, sti-anger á la
pratique des arts” <É?4).
La segunda crítica a la que hemos aludido es aquélla publicada en
revistas y periódicos. Es considerada como un estadio intermedio entre
lo que fue la crítica académica y la crítica de los escritores, tal y
como la concibió Diderot y posteriormente los hombres de letras y los
críticos de arte del siglo XIX (95), Hasta mediados del XVIII, es una
crítica anónima, de la que responde el periódico. Al principio son sólo
unas breves notas que tienen un carácter puramente informativo. El
artículo periodístico sigue, de manera puntual y precisa, el catálogo del
Salón, para indicar a los lectores que no palían acudir a visitarlo
cuáles eran las obras allí expuestas (96>. Era, pues, un artículo objetivo
y carente de valoraciones personales. Sé indicaba el nombre del artista,
los títulos de las obras y, si acaso, una breve descripción del cuadro,
el grabado o la estatua. En 1740, tal artículo tiene, en la revista más
importante, Le l4ercure, una extensión de media página. Diez afios después,
en 1750, son ya doce páginas las empleadas para resumir lo que presenta
el Salón. Sólo a partir de 1755 el periodista osará emitir un leve punto
de vista personal, y cuando el número de periódicos y revistas aumente,
y con ellos las referencias al arte, tales artículos irán adquiriendo
tono de polémica, debido a la rivalidad entre unos y otros.
En tercer lugar debe reseflarse la crítica de folleto, totalmente
opuesta, en su cnrntenido y en su forma, a la que acabamos de describir.
Si aquélla es objetiva e informativa, ésta es, por el contrario, muy
subjetiva, y can la exclusiva pretensión de divertir. Rs una crítica de
corte inventivo, sin que el marco de ficción elaborado sirva para
interpretar la totalidad de La obra considerada, crítica aún menos
engarzada en una reflexión de tipo epistemológico o estético (95’).
Anónima, es redactada bien en verso, bien en prosa, y presenta siempre
un carácter que podríamos tachar de “excesivoS pues, al tener por
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finalidad la distracción del lector, el autor no pretende nunca ser
imparcial ni justo, y menos aún formular su apreciación o juicio de valor
de manera ponderada.
La mayor parte de esta crítica adopta el género epistolar como
marco. Sus títulos recuerdan, como observa Zmijewska, a los que los
filósofos dieron a sus cuentos en el siglo XVIII <98). Veamos algunos:
Lettre au sujet da pci-ti-alt de Son Excellence Said Facha,
arnbassadeur extraerdinaire da Grand Seigneui- á la Ocur de
Fi-ance en 1742 exposé au Salan du Louvre <99>.
Lettre sur les pein tures, gravares et sculp tares qul cnt
été expcsées cette année au Louvre, par U. Raphaél,
Feintre, de lt4cadémie dc 3. Luc, Entz-epi-enear- Général des
Enseígnes de la tUlle, Faaxbcurgs et Bar Iieae de Paris; á
>1. Jérasme, son Ami, Rapeur de fa bac et Ribetear <100).
Curiosamente, aquellas críticas presentaban abundantes tecnicismos,
propios del lenguaje que los artistas empleaban en los talleres, pero los
términos denotaban una falta de asimilación, eran de los que ‘On attrape
A la voléeS comenta Ferdinand Brunot (101). Dos nombres merecen ser
citados: Nathon de la Cour, quien escribe acerca de los Salones de 1763
y 1765, y Daudet de Jossan, para los años 1769 y 1771. filrxierado el
primero, es, por el contrario, muy ácido el segundo, ofreciendo su obra
un universo de diálogos llenos de viveza, energía e ingenio (102).
Anónimas, hemos dicho; satíricas, con tono reprobador, incluso
injurioso, siempre agresivas, suscitaron pronto la exasperación de los
artistas, aunque tales libelos sólo circulasen en un medio restringido,
literario y artístico, por lo que Cochin erigiría en 1765 que las
críticas fuesen firmadas.
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A modo de conclusión, sólo quisiéramos ahora presentar algunas
valoraciones de carácter general respecto de estos antecedentes,
valoraciones que formularon en su tiempo destacadas personalidades.
Sébastien Nercier escrib fría en el XVIII:
Fendant l’cwertui-e da fallan, 11 paroít une nultitude de
brochares que tracent tour—á—tour l’envíeax, l’ignar-ant &
l’anateui-. Obacun alars a la nanie de fe connaitre en
peinture, & les gens de lettres en général ne st
connaiffent pas, quoiqa’ils affectent aujoui-d’hui de tau—e
entrar dans leur style beaucaup de ternes de cet art
(203).
En el siglo XII, Clément de Ris hablaba de “plates prcxluctionsS
“nullité de pensée” y de vulgarité de style <104). Philippe Burty, por
su parte:
Les ateliers rivaux échangeaient des brochares comne lis
eussent fait de boulettes de ter—e glaise. Sauf quelques
panphlets moi-dants de Cochin, ce ne sant qu’attaques
sottes, miares, low-ds payés, canselís de cuistres,
révélations calannieuses sur les noeurs des peintresses
académiciennes (205).
André Ferran, el historiador del siglo XX, califica aquella
producción de la forma siguiente: “une poussiñre de tal onniers sans
compétence et sans talent (106).
No deja, pues, de ser una crítica de aficionados, lo que quizás
incitan a los escritores, según Casta <107), a “probar fortunaS pues,
aunque desconocieran las técnicas y el oficio, su genio creador siempre
les permitía estimular a los lectores.
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0.2. LA IVVESTIGACIÓN QUE 105 PRECEDE
Tres autores cumbres, una obra extensa de unas dos mil páginas y
una erudición de dos siglos dicen pronto la magnitud de lo escrito sobre
los textos que pretendemos analizar aquí. Más aún cuando, situándose
dichos textos en la encrucijada de la literatura, el arte y la filosofía,
han despertado el interés de los eruditos de esos respectivos campos del
saber. Profusión y dispersión pues, que a menudo se resuelven - ¿Por qué
no decirlo? - en confusión para el investigador que inicia su tarea;
confusión a su vez generadora - ya que toda realidad es dialéctica - de
una matización pormenorizada desde el mismo umbral y ante la necesidad
de seleccionar, en ese inmenso abanico bibliográfico, lo que pueda ser de
utilidad o interés para la investigación que llevamos a cabo.
lo pretendemos hacer un estudio detallado ni exhaustivo de ese
material publicado referente al discurso sobre el arte de Diderot,
Baudelaire y Zola. Ni es objeto de la presente tesis, ni cabría en los
límites de esta introducción. Si queremos, sin embargo, extraer de ello la
quiataesencia, orientada ya a nuestro propósito, es decir hacer más
hincapié en los elementos que conciernen el ¿enguaje de esos textos y en
su conexión con la literatura: en todo aquello que organiza el discurso,
más que propiamente en las ideas filosóficas o artísticas que puedan
encerrar. Perseguimos así tres finalidades:
- Ver básicamente desde qué presupuestos teóricos se han comentado y
estudiado estos escritos sobre el arte.
— Definir mejor nuestro trabajo. El camino que vamos a seguir debe
quedar configurado en sí mismo y frente a los demás. Sólo así se
apreciará más claramente el lugar que pretende ocupar.
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- Ibr último, extraer de esa valiosa investigación los elementos que
puedan ayudarnos y sobre los que nos apoyaremos para sentar las bases
de esta gramática elemental-esencial de la crítica de arte que
perseguimos a través del estudio de la subjetividad.
02.1. Estudios críticos realizados sobre Diderui
:
Del maremagnum bibliográfico que se refiere a Diderot (1), un
pulSado de palabras tan sólo nos basta para resumir la apreciación que el
siglo XVIII nos ha dejado respecto de las obras diderotianas
relacionadas con el arte. Escuchemos a Mme Iecker:
fe con tinue á nánuser infiníment de la lecture de votre
salan: je naine la peinture qutn poésie; et cést ainsí
que veas avez su noas traduire toas les ouvrages. <2).
Los contemporáneos de Diderot fueron subyugados por este narrador
nato (3), pero poco nos dicen de los Salones, y no ha de extraflarnos,
pues no fueron publicados en vida del autor; sí sabemos que Diderot no
resistiría la tentación de leer algún que otro párrafo a sus amigos. Es
incluso probable que una copia de los mismos circulara por París, pero
siempre en cenáculos restringidos, para un grupo de gente privilegiada y
con un uso privado. Habrá que esperar el aflo 1795 para que la
publicación de L’Bssai sur la peinture de Dlderat realizada por .Buisson
llegue al conocimiento de Goethe y provoque el consabido entusiasmo. El
poeta y dramaturgo alemán, Schiller, comentaría así sus impresiones
después de la lectura aconsejada por Goethe:
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fe me suis mis hier á Didei-ct qul menchante positivement,
et qui a mis mon esprit en braMe jasqa en sen fcnd.
Chacun de ses aphcrismes, cu peu s én faut, est conme un
éclaii- qul illumine les profondeurs secrétes de 1 ~irt. <4).
Goethe le contesta que es un libro magnífico (5). Tanto es así que
no tardará en preparar una edición muy peculiar: a modo de diálogo
imposible, Diderot-Goetbe, el filósofo alemán recoge y comenta una por
una las ideas básicas del Essai <6).
Es Importante recalcar el hecho de que la publicación de Buisson
llevaba impreso el Salon de 1765. Sin embargo, no dió lugar a ninguna
glosa especial. Lo que retuvo la atención de Goethe fue el Essai, el
esc’ri to teórico sobre el arte. Lo subrayamos, porque aquellos hombres de
letras alemanes iniciarían una tradición crítica dedicada a desgranar de
la crítica de arte diderotiana el sustrato ideológico y las ideas sobre
la esencia de lo bello <7>, menester estético—filosófico que tiene hoy
sus mejores y más conocidos logros en los trabajos de Jacques Chouillet
(8).
Pera vol vamos al siglo XIX. Se muítiplan los comentarios críticos
sobre la obra de Diderat, pero, de manera general, se limitan o bien a
hacer una valoración global o bien a expresar su parecer sobre el estilo
de los Salones. Se pone de relieve su talen te de escritor y la magia que
se desprende de muchas de sus páginas, al convertir cada descripción en
un ‘poé.me de gráce et d teffusion <9). De su talento, nacen “ces pagas
charmantes” <10>, “ces pages de causeries merveilleuses” (11), en las que
un estilo “vii’, coloré (12) está puesto al servicio de un texto que
llama, indudablemente, la atención. Sin embargo, no solamente por sus
cualidades. Esos “trésors d idées profondes, ingénleuses et hardies” (13)
no se encuentran, según esos mismos autores, sin alguna que otra piedra
sin pulir y los que parecían deshacerse en elogios, atemperan ahora sus
discursos hablando de un cierto “laisser—aller” (14>, de un “dáshabillé
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libre et baurgecis” <15), para calificar una prosa a sus ojos atractiva,
cierto, pero sin cuidar, demasiada espontánea, escrita con prisas y sin
esmero, llena de incorrecciones, imágenes de mal gusto y de un
sensualismo que raza la vulgaridad. Para los hombres del siglo XIX la
lengua de Diderat se apartaba demasiado de esa “langue de bonne
compagnie” que es el francés al decir de Albert Dauzat (16>. Retahíla de
críticas que no dejarán de atribuirle, no obstante, lo esencial: la
paternidad de la crítica de arte, con algunas que otras pequellas
reservas o matizaciones <17>. En conjunto existe consenso. Todos, 5am te-
Beuve en 1852, Clément de Ris en 1853, dflbly en 1854, Asseline en
1866, Burty en 1877, Martin en 1880 y un sinfín de críticos confluyen en
admitir que Diderot ha sabido dar un sello especial a lo que se va
vislumbrando como género. Fue capaz “d ~aller droit aux hautes figures de
son temps” <18) y supo dar a la crítica de arte “un vocabulaire tout
nouveau dont u est comme 1 ‘inventeur (19), supo darle sobre talo su
verdadera alma (20).
Sin embargo, pesaba sobre Diderort una amenaza: críticas dispersas,
aquí y allá, que le veían como el hambre de todas las contradicciones, el
crítico que se abandonaba a la Impresión del momento, el critico que se
había quedado a medio camino entre lo que pudo ser y lo que fue <21).
fúr la importancia que daba al tema pictórico frente a la técnica cuando
contemplaba un cuadro, según algunas, o por ese afán moralizador que le
nublaba los ojos, según otros <22), las críticas fueron construyendo una
leyenda, la del crítico “literario sentimental”. Amenaza, decíamos, porque
se conver-tiria pronto en uno de los artículos más virulento jamás
escrito: Brunetiére le somete a finales del siglo XII, en 1880, a una
crítica feraz que le culpabiliza de talas las incompetencias habidas y
por haber y etiqueta sus Salones de “fumier¶ “capharnaum” y de “la pire
des rhétoriques mi serví ce, par le plus souvent, de la pire des
doctrines” <23>.
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Hubo reacción, pero tímida y lenta: Faguet tan sólo diez años
después, será el primero en comprender y explicar el porqué de la
obsesión de Didernt por el tema del cuadro (24). Ducros, en 1894,
recogerá en su libro una por una las críticas de Brvnetiére para
discutirías y probar que no eran justificadas, apoyándose siempre en el
texto del autor (25). Lemoine hará un replanteamientn clarificador <26) y
Jean Pierre escribirá aún en 1952 un artículo que se da como respuesta
lejana a talas las críticas acumuladas sobre Didernt <27).
El romanticismo había dado rienda suelta a la actividad crítica. La
eclosión crítica conjugada con la evolución del periodismo, con la
reedición de las Salones de Diderot (28) y el nuevo interés que
suscitaba la Antigu¿Mad - Diderot se había inspirado en ella - explica
en parte la profusión de opiniones, de las que hemos dejado fluir
algunas, convirtiendo esta primera parte en una mirada sobre la “fortuna
cr de los ensayos sobre el arte del filósofo durante el siglo XIX.
En cuanto a la disparidad de opiniones quizás exprese mejor que la
palabra las dificultades del siglo para leer y clasificar el texto. Los
críticos no supieron ponerse de acuerdo. Mientras, Baudelaire
reivindicaba su paternidad, Delacroix estudiaba los Salones y proyectaba
dedicarle un ensayo al filósofo (29>, la revista La Chronique publicaba
un “pastiche”: Diderot au Salen de 1844 <30), LArtiste, una serie de
artículos finados ‘feu Didcrot” y La Reme Franqatse le consagraba
“précurseur du romantisme” en julio de 1830 <31). Despertaba un innegable
interés.
Si hubo va~ conservadoras discordantes para celebrar el primer
centenario, las diferentes manifestaciones que tuvieron lugar con ocasión
del segundo en 1984 (32), muestran a una figura alrededor de la cual ha
quedado ya abolido todo tipo de disidencia. ¿Existe hoy un crítico que no
adhiera a la opinión de Chooillet:
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Plus encare qulrn auteur “1 u”. au sens traditionnel du
terne, u donne 1 impressian d bne exístence en pleine
expansion. II se nontre á naus, deux centa ans apres sa
mart, camine le pias présent des 7philosopt es” des
Luniéres et peut-étre camine le seul doM le nessage aussi
bien que la forne soit resté, ou devenu, aussi directement
perceptible par les tomines de notre temps. <33).
Los coloquios internacionales que tuvieron lugar en distintos
puntos de la geografía francesa — Cerisy, Paris, Aix—en—Provence... —,
alternando con las exposiciones, aquí y allá, de entre las que cabe
destacar la que se realizó en el Palais de la Nonnaie y dió lugar a un
catálogo por sí sólo elocuente, reservaron, en el estudio dedicado a este
polifacético hombre del XVIII, un lugar muy especial para el crítico de
arte. Era la culminación esperada, consecuencia natural por otra parte de
los treinta años anteriores en los que hubo profusión, por no decir
inflación, de trabajos realizados sobre esta faceta de Diderot.
Lcr años cincuenta, con la valiosa aportación de Dieckman y la
publicación del inventario Vandeul —fecha clave para cualquier
diderotiano-, se convertirían en el punto de arranque durante el siglo
XX, siglo al que correspondería asentar definitivamente el valor de los
Salones. Si la historia de la literatura titubeaba frente a ellos, la
historia del arte sabría apreciar la competencia crítica de Diderot (34)
y convertir esos textos en fuente inagotable para una erudición aún hoy
en plena expansión. El más representativo de esta tradición sin duda es
Jean Seznec, a quien debemos la bella edición de los Salones con la que,
en parte, trabajamos. Varios son los enfoques desde los que estos
historiadores del arte se acercan al texto. Los Salones pueden servir
para conocer mejor el arte del siglo XVIII <35). Por otra parte, desvelan
el impacto que tuvo esta pintura sobre el público: testigo de acepción
de su época, Diderot nos da a conocer el gusto del siglo XVIII. Sin
embargo la mayoría de las veces esos textos son pretexto a una muí ti tud
de trabajos eruditos - muy interesantes, por cierto — pero cuya meta
dista mucho de ser la del crítico literario (36>.
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De esta investigación deben consignarse aquí dos logros. El primero
interesa el lenguaje de los Salones. Buenos conocedores de los textos de
crítica de arte, los historiadores han sabido establecer las influencias
entre unos y otros y, en particular, lo que el filósofo debe a sus
contemporáneos (37>. Algunos han llegado a dudar de la paternidad de
Diderot respecto del Salan de 1771 (38). £1 segundo logro al que nos
referimos se debe a la historiadora de arte Else—Marie lSukdahl, quien
cataloga cuatro rnriones básicas en la práctica de la crítica diderotiana
- descripción, apreciación, Interpretación y caracterización - y
determina dos técnicas de descripción - el método “científico” y el
“poétic& — <39>.
De la investigación más contemporánea y realizada desde postulados
literarios, lo notorio es la fragmentación y el enfoque ideológico, dos
constantes que caracterizan los numerosos artículos consultados. Cortos
en su mayoría, hechos para revistas y en ellas desperdigados, se
convierten en las mil y unas piezas de un ‘puzzle” de imposible
recomposición, sin el cual por otra parte no se alcanza el significado
último de los Salones de Diderot. No hemos encontrado ningún trabajo
equiparable a un compendio de obligada referencia desde esta orientación
y que contemple el conjunto de la obra crítica diderotiana. Respecto de
los artículos, dos ejes diferenciados resumen el abanico de
posibilidades. Los investigadores optan o bien por desvelar el gusto
manifestado por Didernt frente a un pintor (40), o bien por elegir un
tema que puede ser de lo más variado y profundizar en él (41). Deben
resefiarse los esfuerzos realizados estos últimos diez años por
establecer un puente entre los Salones y la obra de creación de Diderot.
Lewinter encuentra en el Salan de 1763 algunos elementos que pertenecen
también a Jacques le Fataliste (42). Jacques Proust estudia la relación
que existe entre el Salan de 1767 y los cuentos Les Deux amis de
Baurbonne, Supplément au voyage de Baugainville y Nadaine de La Carliére
(43). Ghouillet, por su parte, ha visto en La Beligleuse la adaptación
novelística de los comentarios, del Salan de 1765, realizados respecto
- 36 -
del cuadro de Fragonard Corésus et Calllrhoé, por encontrar en ambos
similar coloración homosexual e incestuosa (44). Por último, Jean Renaud
establece que el Salan de 1767 supone, para Diderot, el descubrimiento de
la escritura literaria, de ahí la inutilidad de seguir dedicándose a la
crítica y la reorientación posterior de su trabajo hacia espacios
creativos (45). Sólo son pinceladas, esbozos de teoría, no obstante, de lo
más sugestivo de cara a nuestro trabajo, como lo es el estudio de
Cartwrtht quien encuentra semejanzas entre el estilo de los Salones y el
expresionismo en pintura <46).
lo queríamos cenar este capítulo sin una referencia a los trabajos
realizados en España. La atención prestada al crítico de arte, incluso
dentro del marro del bicentenario es muy escasa (4?). Citaremos los
artículos de Lwise Remy-Ballesta (48), de Alain Verjat, aunque más
dedicado a las ideas estéticas <49) y de Carmen Roig (50). Una mención
especial merece el trabajo de nuestro profesor Javier del frado, trabajo
comparativo entre el Traité dii Beau y el Esgal sur la peinture y en el
que crítica y poesía enlazadas ponen al descubierto el prr~o de
subjetivación que separa el ensayo del tratado <51).
Sólo nos queda por recordar la monumental edición de las obras
completas, que la editorial Hermann está llevando a cabo desde hace unos
diez años. La obra está aún hoy inconclusa. Es, sin embargo, muy
significativa la publicación, en una edición isás económica y con el
mismo aparato crítico, de dos volúmenes ercí ¡¡si vamente dedicado a los
Salones. Son la prueba más fehaciente del progresivo interés del público
por dichos textos.
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0.2.2. Estudios crítiuos realizados sobre Baudelaire
:
Hace unos ciento cincuenta años, Raudelaire se proponía escribir
sobre l’lntluence des irnages sur les esprits (52>. Aunque tal proyecto no
fue llevado a cabo, en sí el título encerraba talo un programa de
psicología y, cuando menos, indica lo familiar que le resultaba el tema.
Baudelaire fue hechizado por la imagen, y así lo escribe: ‘Wa grande, mon
unique, ma primitive passion” (53). Romance cultivado <54), pasión del
destino <55>, no es de extrañar, pues, que su primera publicación fuera
la plasmación de una experiencia visual. La pasión por la imagen,
‘nourriture personnelle” <56), esa “dé du caractére de Baudelaire” según
Benn Lemaitre (59’) le conducía naturalmente al Salon de 1845. Y fue muy
bien acogido - oficialmente hablando - si tenemos en cuenta los
comentarios que aparecieron en la prensa <58). Ebro ¿qué aclaran esas
notas de prensa respecto del impacto real que tuvo el Salón en la
crítica contemporánea, cuando sabemos el prestigio del que goza y la
amistad que le une a los que las han redactado? <59>. En realidad,
dentro de su círculo, Baudelaire tiene fama de escritor y de poeta antes
de publicar nada <60). De su crítica serán ensalzadas las cualidades
literarias por- casi todos los investigadores. Incluso Hérain, uno de los
escasos disidentes, observa que su prr~a tiene la maestría del poeta
<61). Claude Piohois lo cataloga de “crfévre” de la lengua <62). Se le
compara a Boileau (63), a Bossuet (64), se ve en él “le conserva teur
d une tradition de métier poétique” (65). Otros van más allá, afirmando
que con Baudelaire la crítica se hace invención poética, se hace creación
(66). De ahí que los estudios realizados sobre los textos de Baudelaire
no giren, como fue el caso de Diderot, en torno al problema de la
expresión y no tengamos tampoco la sensación de estar consultando las
diferentes piezas de un complicado “dossierS Aquí no hay lugar para la
polémica, no hay pues juicio, ni, por lo tanto, el caudal de escritos que
derivan de tomar partido.
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Ciertamente su crítica “n ~est pas infaillible” <67), pero casi talos
los textos consultados (68>, escritos por especialistas del arte, son
unánimes: Baudelaire es “un de nos plus grands critiques” <69), “un des
meilleurs critiques d ~art de métier (70>:
Jainais diez Gautier, diez Vitet, chaz Gustave Planche, diez
Chesneau, vn ne trauve quní que ce soit qul t’ai22e ces
textes oú Baudelaire projette la lumiére sur un sujet.
<71)
Sus salones son “la obra maestra de la crítica de arte en el siglo
XII” (72>, la obra frente a la cual uno “deneure stupéfait de décervrir
une talle perspicacité et une talle indépen dance d esprit (73>, una
crítica cuyo nivel no ha sido superado (74).
La calidad de los ensayos sobre el arte es, pues, un hecho. Algunos,
ya lo visos, apina han lo mismo de la obra de Diderot, pero mientras a
éste se le atribuía la paternidad de la crítica, a Baudelaire se le
reconocerá el mérito de la modernidad. Opinión latente en algunos,
formulada más explícitamente en otros (75), con Baudelaire la crítica
entra decididamente en otra era, se acerca a lo que hoy entendemos por
tal, buscando no tanto describir sino alcanzar, llegar a la intimidad
misma de la obra, a su “prof ondeur ultérieure”, según las palabras del
poeta. Tanto es así que en 1967, centenario de su muerte, cuando quieran
rendirle homenaje, los investigadores se dedicarán a estudiar al crítico
más que al poeta por entender que en aquél reside lo más próximo a
nosotros <76>. Pcmlet lo coronará como fundador de la crítica moderna”
<77). La erposición en el Petit Palais, en 1968. venía a plasmar ese
interés por el crítico de arte. Pichois comenta lo que supondrá esta
manifestación:
Qn en cubIla méme un peu que Baudelaire était ou avait été
avant tout le poéte des Pleurs du Ial et dii Epleen de
Paris, fladmirable traducteur de Poe et ládaptateur de
Thomas De Quincy. Láccent s’était déplacé. Baudelaire
était devenu le grand prétre de la critique dart. <78).
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El interés manifestado por el crítico de arte no era repentino. La
exposición de 1957 (79) no lo había desatendido y Ferran, ya en 1933,
había publicado la primera edición del Salor de 1845. En realidad,
Baudelaire goza de un tratamiento muy especial por parte de la crítica, y
son hombres de letras los que, mayoritariamente, se dedican a estudiar
sus escritos sobre el arte. Una casi única y marcada orientación crítica
da lugar a dos tipas de discursos: por una parte, esta a los que
llamaremos de divulgación - de escasa utilidad en el caso que nos oiupa
<80); por otra, están los artículos y los trabajos de los que nos
interesa reseñar aquí lo esencial. Ebrtenecen a la mejor tradición crítica
uní vez-sitaría y deberíamos añadir de tipo historicista. Coro tal, se ven
distinguidos con el sello de la erudición. Profundizan en la sustancia
ideológica del texto, haciendo de la objetividad y el rigor las metas
últimas de su crítica. Los hitos de dicha tradición son, en 1933 y en
1975, encerrando a modo de fr-untaras Za investigación de esas últimos
cincuenta años, las ediciones críticas de los Salones de 1845 y 1846.
Estos trabajos, de André Ferran y David J. Kelley, respectivamente, en
los que la reflexión sobre el conterto histórico supera con creces toda
la información desvelada (81>, representan la vigencia de aquella
trayectoria y marcan, en cierto malo, las pautas de los demás trabajos
sobre la crítica de arte de Baudelaire.
En una crítica de orientación historicista no es extrah o que gran
parte de lo temas tratados se enmarquen en los de parentescos.
filiaciones y demás coincidencias. De ahí una tradición crítica que nace
y se nutre de la confrontación de los tartas. ¡‘nra los autores de esta
tradición, poner de manifiesto la originalidad del pensamiento de
Baudelaire pasa por el concrimí ento preciso de lo que su texto debe a
sus predecesores. Ello ha dado lugar a muchas páginas críticas, de entre
las que destacaremos das binarias .Baudelaire-Diderot (82> y
Baudelaire-Stendbal <83) • que son los que con mayor frecuencia se
presentan, tratando de explicar los inicios de la crítica de arte
baudelariana. Estas influencias habrían sido las que impulsaron a
Baudelaire a destruir todos los ejemplares invendidos del Salon de 1645:
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Le man que de persennalité faisait tellenent seuffrir
Raudelaire - nos comenta Chanpfleury - que, par crainte
de certains rapperts d’idées avec heme et Stendhal, 11
détrulsait tetis les exemplaires quí restaient de sa
premiére br-achure Sur les arta, un Salen de 1845 qul liii
ceútait de recannaitre. <84).
Resultan muy sugerentes para nuestro trabajo las coincidencias de
fipo formal e ideológicas entre Baudelaire y Diderot, puestas de relieve
por Jean Pommier (85) y, ya de manera más general, el estudio
comparativo de los métodos críticos de los dos autores realizado por
Cita Ray (86).
Otras fuentes han sido identificadas por esta investigación,
siempre deseosa de configurar, cuanto más preciso mejor, el mapa de las
filiaciones <87>. lo siempre queda clara la intención de plagio, y en
este sentido Henrí Lemaitre y David J. Kelley tienden a minimizar la
importancia que hasta ahora se había atribuido al tema (88). Inmerso en
este problema de las influencias, ocupando un lugar privilegiado, está el
contencioso Baudelaire—Delacroix. ¿Es realmente Baudelaire tan sólo un
eco del pintor, como algunos afirman? ¿En qué medida su estética y. en
general, sus ideas se deben a Delacroix? <89). Con la finalidad de
desentrañar el alcance real de las palabras del pintor sobre el poeta,
toda una investigación gira en torno a la relación que los dos hombres
mantuvieron, intentando pormenorizar lo que de verdad fue, más allá de
lo que Baudelaire pudo decir o escribir (90>. Con igual enfoque, se ha
estudiado la relación que mantuvo Baudelaire con Aanet <91>. Si en el
caso anterior se trataba de medir la deuda real, en éste se intenta
comprender y explicar lo que, a juicio de muchos, fue la mayor
incomprensión del critico, su “faiblesse critique”, esa modernidad que tan
bien supo definir, pero que no alcanzó a ver donde mejor se manifestaba
(92).
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Hablando de Delacroir o de Xanet, de Ingres, Rubens o Goya (93) -
par citar sólo algunos de los pintares cuyos nombres han quedado
vinculado a la crítica de Baudelaire - va configurándose, desde
presupuestos literarios y a lo largo de tantas páginas críticas toda la
estética y la ideología de nuestro autor. Disponemos además de la muy
interesante y básica obra de André Ferran sobre la estética
baudelairiana así como del intento globalizador realizado por Gilman.
Dentro de esta orientación, conviene mencionar una corriente crítica que
centrn su interés en un punto específico y ciertamente curioso de los
Salones: la dedicatoria de Baudelaire hecha a los burgueses. Las
explicaciones dadas - la dedicatoria como reflejo de contradicciones o
por el contrario, como búsqueda de armonía (94) - ven todas, en ese
puñado de palabras, una parte importante del pensamiento de Baudelaire.
De la gran producción crítica realizada desde presupuestos
literarios, ocupan un lugar muy peculiar la obra de Ll.J. Austín LtJnlvers
poétlque de Baudelaire y la de Jean Prévost Baudelaire, Bssal sur
l’Insplration et la créatlon poétique, ambas muy sugestivas para la línea
de trabajo que nos hemos marcado. Hl libro de Austín nos ha desvelado la
estructura psi cosensorial del poeta que subyace en Les Fleurs du Mal.
Jean Prévost, por su parte, nos ha mostrado, en su hermoso libro
dedicado en gran parte a la crítica de arte, cómo el poema nace para
Baudelaire de la mirada, atenta y amorosa, que siempre tuvo puesta en la
pintura.
De los trabajos realizados por los historiadores de arte sólo
aludiremos a la valiosa aportación de Drost quien, al relacionar algunos
poemas del libro Les Fleurs du Mal con determinadas obras de pintura en
las que Baudelaire habría palido encontrar su inspiración, completa el
tan valioso trabajo realizado por Prévost y antes reseñado, estableciendo
ambos el puente más firme entre la crítica de arte de nuestro autor y su
poesía (95>.
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0.2.3. Estudios críticos realizados sobre Zola
:
Con Zola todo adquiere proporciones más maderadas, tanto sus
propios artículos sobre el arte, como la glosa a la que han dado lugar.
No disponemos, por ejemplo, aún hoy de una publicación completa y
anotada que recoja todos sus escritos sobre el arte. La publicación de
los Salons preparada por ¡‘.1’..!. Hemmings y que data de 1959 sigue
considerándose como la obra de referencia, al haber quedado incompleta y
no aportar novedad la edición preparada por Benn Nitterand Salons et
études de crttlque d’art para el tomo XII de las obras completas
publicado en 1969. Hemmings fue el primero en dar al público algunos
artículos que habían permanecido inéditos hasta entonces, como fueron los
Salones que Zola envió a la revista rusa Le Messager de 1 ‘Europe en
1875, 1876, 1878 y 1879, o el Salan de 1867 del que se tenía noticia por
Paul Alexis, el amigo y biógrafo de Zola, pero que se creía perdido (96>.
Hl colmar estas lagunas tuvo el interés fundamental de dar a con~r un
nuevo retrato del crítico de arte. flr primera vez Zola dejaba de ser el
hambre de un único momento de brillantez entre 1866 y 1867, seguido de
un largo silencio hasta la publicación del artículo Peinture en 1896, en
el que renegaba en cierto modo del pensamiento que había sido el suyo
treinta años antes por encontrar horrible toda la evolución posterior
del Impresionismo. Rl artículo era portador de las famosas exclamaciones
“(West affreux, affreux, affreuxt (97), más tarde enarboladas por sus
comentarí stas para demostrar la incomprensión del crítico. Lo cierto es
que el mismo Zola contribuyó en gran parte a forjar esa imagen
esquemática y empobrecida del crítico de arte, reeditando en 189?
solamente los textos de 1866 y 186? junto con el artículo Peinture de
1896, creando así un foso de treinta años que no se correspondía
exactamente con la realidad, y dando una imagen en definitiva poco seria
de crítico que dice y se desdice. I~rv volveremos enseguida sobre este
problema.
-43-
A la edición de F. W.J. Hemmings y la de Benn Mitterand se suman
otras dos: la de Antoinette Rbrard Non Salon, Xanet, Écrits sur Jiart con
la que trabajosas y la antología preparada por Jean Paul Bovillon Le ben
combat. De Courbet aux Impressionnistes. La primera es hoy la
publicación que ofrece mayor numero de artículos referentes al arte, pero
permanece incompleta y la traducción del ruso contiene algunos error~
<98>. La antología es el único trabajo, de los que acabamos de mencionar,
que presenta un texto profusamente anotado. En dicha antología resalta
también una bibliografía crítica muy documentada. Sentimos que sólo
recoja fragmentos de textos; habría sido útil disponer de una edición
completo, elaborada con el mismo rigor.
Añadiremos pocas obras de consulta a nuestro estudio, pues tampoco
disponemos de un trabajo base, reciente, que haya asen todo el
conocimiento de la estética zoliana (99). Mencionaremos el interesante
estudio de Rewald Cézanne, sa v½, son oeuvre, indispensable para abordar
al crítico de arte, así como la tesis doctoral, inédita, de Antoinette
Rhrnrd que hemos consul tacto en la VIIIversidad de Nanterre. flr obras de
historiadores del arte que resultan ser de suma importancia para el
conocimiento del medio artístico del autor, pero que no nos aportan casi
nada respecto de su escritura.
La escasez de material crítico tiene, a nuestro entender, muchas
explicaciones que no dejaremos de mencionar aquí, porque interesan sobre
todo al escritor y al periodista que fue Zola. fbr una parte la dimensión
del novelista y el movimiento que engendra, el naturalismo, hacen
desaparecer la importancia del crítico. Rs de observar al respecto, el
interés que despierta en los investigadores elucidar en qué medida la
escrí tun del defensor del Impresionismo se ha impregnado de la manera
de pintar de sus amigos (100). 14w otra parte, la existencia de un “tabú
Zola” según la expresión de Benn Mittérand, el gran especialista de
nuestro autor y a quien debemos el interesante estudio global del
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trabajo zoliano realizado en periódicos, tabú originado en vida misma del
autor y mantenido en los medios universitarios hasta hace poco, impidió
que se le estudiara “ex catedraS Desde La Confession de Claude, Zola fue
llamado “égoutier littéraire y la novela Ihérése Raquin recibió la
etiqueto de littérature putride (101). Es bien conocido de todos que
cada novela suya fue en su tiempo motivo de escándalo. Algún perirxiista
del siglo XIX quiso ver, incluso, un parentesco poco honorable entre
Diderot y Zola por las licencias que ambas se tomaban escribiendo 102).
Aún en 1952, con ocasión de los cincuenta años de la muerte de Zola,
Julien Cain declaraba que la situación literaria del autor seguía siendo
crítica, dándose la paradoja de ser muy leido por el público, mientras el
valor profundo de su obra era contestado (103). Más recientemente,
Georges Resson en 1969, en la intrcxlucción a los textos sobre arte
publicados en la edición de sus obras completas por Benn *ittérand, se
preguntaba también si realmente habían desaparecido talos los recelos
hacia Zola (104). A estas secuelas que atañen al escritor, se suman
otras prevenciones> consecuencias por ejempío de la campaña para
defender a Dreyfus, campaña que desencadenaría las consabidas iras del
gran público, a cuya cabeza se encontraba la Action Fran9aise y donde
Zola era para Man Daudet, por ejemplo, 9e grand fécaP (105).
Pez-o los males y las desavenencias tienen otras prolongaciones que
conciernen más propiamente al crítico de arte y que agudizan ese
ostracismo. Hemos consignado ya la idea poco matizada que se ha tenido
durante más de medio siglo respecto del crítico por culpa de un
conocimiento fragmentario de su obra. Zola fue víctima, por otra parte,
de un error de traducción y sobre tirio de la malevolencia de un
penalista, quien anunció precipitadamente en junio de 1879 la ruptura
del crítico con Nanet tras haber leído un fragmento de los Salones
rusos, fragmento en el que por error aparecía el nombre de Manet por el
de Monet <106>. La ruptura no había tenido lugar, pero Zola desmintió
demasiado tímidamente tales aseveraciones y a raíz de este equívoco se
fue concibiendo la idea de que el autor se retractaba del Impresionismo,
—45-
idea que tanto la publicación de su novela L Cjeuvre, como la edición de
sus escritos sobre el arte en 1897, edición en la que se recogía el
famoso artículo Peint ure, venían a cor’robor-ar.
La polémica que desató LOeuvre sigue en cierto modo vigente, en la
medida en que la obra ten ti-a, aún hoy, prioritariamente el interés de los
investigadores. Cuando se trata de abordar los escritos sobre el arte,
los críticos siguen estando más atraidos por lo que pueda desvelarles la
novela (107). “Roznan á clef& <108) y al mismo tiempo novela histórica
que refiere toda su problemática al mundo de la pintura entre 1866 y
1876 es, sobre todo, la historia de un artista fracasado, pioniero del
Impresionismo. Zola había dado pie a que se leyera como autobiografía:
Cést taute ma jeuneese que le raconte, jaí mis .lá taus
mes amis, le ny suis míe nal-néme. <109>.
Y así fue. Los tres amigos de Plassans - cuna de los
Rwgon-Nacquard que no es otra que Air--en-Provence, la hermosa ciudad
natal del autor (110) - los tres amigos decimos, Claude Lantier, Pierre
Sandoz y LaUs Dubuche, palían interpretarse a la luz de Cézanne, Zola y
Jean—Raptiste .Baille, los inseparables amigos de infancia <lii). La
ficción se veía confrontada a la realidad. La ecuación Claude igual a
Cézanne, por tanto Cázanne es un fracasado para Zola, no tardó en
asumirse. De ahí a decir que Zola no había comprendido el genio de
Cézanne ni el Impresionismo - el suicidio de Claude puede leerse
metafóricamente como fracaso del movimiento pictórico - sólo había un
paso, que numerosos críticos dieron sin dificultad. LOeuvre terminaría
de asentar la leyenda de la incapacidad e incompetencia del crítico, como
rompería, de hecho definitivamente, la amistad de Zola con Cézanne y, en
general, con todos sus antiguos amigos pintoras:
Zola, dana ce toman, administre suffisamnxent la preuve
(elle n était plus á faire) quid n~ entená ríen á la
pdn tute: les artistes quid met en scéne sant des
ímpressionnistes, mais lorsqu 11 luí advient de décrire
leure talles, 11 le fait en des termes qul conviendraient
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beauccup nríeux mix pires compositicns académiques”
(Uílbis).
La inflación de artículos con trados sobre L ‘ijeuvre muestran
felizmente hoy que la novela es ante todo novela — ‘rrzman A clefs qul
cmvrent maP según la expresión de Bruno Foucart (112) - y como tal
incapaz de aportar una respuesta certera al sinfín de hipótesis que los
investigadores han elaborado (113).
A las dos orientaciones reselladas - la búsqueda de influencias
impresionistas en la escritura de Zola y el énfasis dado a L’Oeuvre -,
orientaciones que, si bien interesan al crítico de arte, no aportan
ninguna luz sobre sus ensayos, debemos añadir los artículos de
divulgación y los que fragmentariamente vienen matizando la información
disponible sobre la relación que Zola mantuvo con algún pintor. Courbet,
*anet y Cézanne son los nombres que retienen la atención de los
críticos. Basta con echar una ojeada a nuestra bibliografía para
encontrar las títulos más prestigiosos que les han sido dedicados.
Sorprende no encontrar ningún artículo sobre Zola y Jongkind o Zola y
Pissarro por poner algún ejemplo, cuando sabemos que conoció
personalmente a estos artistas y aprecié mucho sus obras. Estas lagunas
nos muestran todo el trabajo que aún queda por hacer.
De entre estos artículos puntuales sobresalen los de Jean y Héléne
Adhémar, historiadores del arte, que ven en nuestro autor “un de nos plus
grands critiques d ‘art, 1 un des píos clairvoyants <114). En efecto,
quizás el lector se esté preguntando, como lo hizo F.VJ. Hemmings en
1959, a malo de introducción, sí el Zola crítico de arte mez-ate ra2lmen te
la pena ser estudiado. La inevitable pregunta explica en parte el
desent.endisiento de los investigadores. .Fiir otra parte, el estilo mismo
del autor invita a la polémica. “Su crítica es la de un militante” dice
Gaétan Picon, sus artículos, unos “editoriales políticos” (115).
Lentamente, sin embargo, los trabajos de un Hemmings, de un Mitterand o
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una Antoinette librará van desmontando la leyenda. Para Georges Beseon,
Zola es un crítico cuya perspicacia resulta raramente errónea y cuyo
‘escalpeP es siempre utilizado con acierto:
Les inévita bies décantations qul, de génération á
génération, s bpérent paur taus les créateurs n árrivent
pas A prévalair centre sea Jugements. Ses élus restent
sans ráservea les hautes flamnes dun des siécles les
plus exaltants de la peinture et la posténité 12 á
réhabilité aucun des personnages de sea jeux de maseacre.
(116>.
La cita que acabamos de recoger se hace evidencia para cualquier
lector de los Salones de Zola. Cualesquiera que hayan sido las
reticencias que han mantenido al crítico marginado, no debemos olvidar
que en 1866 él fue el único capaz de ver la pintura con ojos nuevos y
defender las obras de Edcurard Nanet, pintura que no ha dejado de vivir
desde entonces en nuestro imaginario.
0.2.4. Estudios generales realizados sobre la crítica de arte
:
En los tres apartados anteriores hemos querido configurar un
panorama de los ensayos, artículos y demás trabajos que puntual o
globalmente están dedicados a uno de los tres autores objeto de esta
tesis. Escapan, no obstante, a ests~ esquemas numerosas investigaciones
cuyas pretensiones van más allá de la simple atención puesta en los
escritos de un crítico de arte. Pueden tomar orientaciones muy dispares,
tratando o no de los autores que hemos eligido para nuestra labor. Jo
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olvidemos esa condición de encrucijada de los Salones, que nos obliga a
acercarnos a tez-tos de índole muy diferente. En cualquier caso, son
afines al tema sobre el que trabajamos y se hace imprescindible Irse fiar
aquL aunque muy escuetamente, la orientación que toman dichas
investigaciones.
Diferenciamos cuatro grandes directrices. Un primer conjunto de
textos lo constituyen los trabajos que se enfrentan al binomio
literatura—pintura. Vuelcan su interés, con una atención detenida y
pormenorizada, en el hermanamiento que existe entre los dos campos
artísticos: hermanamiento varias veces secular, desde que la fórmula
horaciana “(It pictura poesis” se prestara a cimentar esa relación (117>,
hermanamiento finalmente vivido con plenitud práctica en el siglo XII
<118> y plenitud teórica en el 11, cuando la investigación
interdisciplinar puso sus esperanzas en la confrontación de los das
campos a fin de conseguir un mejor conocimiento de ambos (119). Estos
textos tratan, ineludiblemen te, de la crítica de arte, pero no ponen en
ella su mayor énfasis. Las influencias recíprocas entre uno y otro campo,
el prestigio más antiguo de la literatura y la consiguiente concepción
literaria de la pintura hasta prácticamente ayer (120) - hasta que el
sujeto se viera expulsado del cuadro, para dejar paso a los valores
estrictamente plásticos - y, por encima de talo, el caminar paralelo de
la literatura y la pintura son sus temas predilectos (121>. En este tipo
de trabajos realizados básicamente desde la historia de la literatura, la
búsqueda de un denominador común nunca atafi¿ a la esencia de cada una
de las artes. Existe una necesidad de traspasar las barreras
respectivas, pero no de destruirlas. De la confrontación surge una mayor
comprensión y, si dicha confrontación obedece en última instancia a la
idea de un origen unificador de las artes, anterior a la fragmentación
babélica, nunca se percibe como tal en la práctica de esta crítica, que
r-ehusa instalarse de lleno en lo que sí podría ser lugar de ruptura, como
lo son los “cómics”, discursos que están en un espacio común y en los
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que se rnsuel ve, mejor que en cualquier otro lugar, esa fraternidad entre
imagen y letra escrita (122).
El segundo grupo lo componen los discursos que se centran en la
crítica de arte, para elaborar su definición. En principio, se aproximan
más a nuestro propósito. pero, tras haber rastrrado par sus títulos más
prestigiosos, confesamos nuestra decepción: son estudios que atienden,
sobre todo, a los mecanismos de juicio, a la calidad de una mirada, y a
partir de ello establecen las leyes de la crítica de arte. No pretenden
aclarar ni la organización, ni el funcionamiento interno de dichos
textos. Aspiran a establecer quién puede ser crítico de arte (123) y
cuáles son las cualidades requeridas, los criterios y los métcxlos a los
que con viene ceflirse para juzgar lo bello. Presupuestos filosóficos e
históricos, cuestiones, a fin de cuentas, periféricas de cara a nuestro
propósito.
El tercer grvpo de textos, el más copiosamente representado,
estudia la crítica de arte desde un prisma historicista. Las trabajos se
presentan aquí, la mayoría de las veces, como una simple recensión de
críticos — que no de textos <124) -, como un inventario más o menos
extenso <125), mejor o peor documentado -, pero inventario a pesar de
talo - en el que las doctrinas y los gustos de los críticos pretenden
ser explicitados o resumidos <126) con amplias citas. La abundancia de
estudios realizados desde esta óptica dice del interés que tales textos
revisten para el historiador de arte, interés crecí ente hoy cuando se
quiere elucidar - aún tímidamente <127) - la parte que corresponde, en
la aprehensión de la obra, a las diferentes lecturas-miradas que los
siglos van acumulando.
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Por último, debemos reseflar la cuarta orientación investigadora que
estudia la crítica de arte, orientación muy pobre en representantes, pues
sólo hemos encontrado un exponente: Brunot, que significa así el retraso
filológico en la investigación aplicada a estos tertas. Nerece recoger-se
aquí su conclusión. Tras haber estudiado la evolución de ese lenguaje,
cita un párrafo muy largo, una “muestra” de crítica de arte y emite el
juicio siguiente:
Oú trauverait—an dans la pure littérature des phrases
aussi délicates que celle-el qul respire une serte de
volupté (...) He passe-t--iI pas dans tout cela un re/Jet
indirect des choses dont la sécherease abstraite des
écrivains jusqu~á Rousseau a presque toujours ignoré le
c.barme. (128).
Es la opinión de un especialista de la lengua. Una más que incide
en ese parentesco formal intuido - pero nunca demostrado - de la crítica
de arte y literatura.
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0.3. PRESUPUESTOS TEÓRICaS.
0.3.0. Describiremos, ahora, las bases episte.mológicas que han guiado
nuestra reflexión y sustentan nuestro trabajo. No pretendemos realizar un
retrato pormenorizado de las dos orientaciones —enunciación y tema tisno
estructural- que nos han ayudado a configurar nuestro espacio crítico.
Además de no caber en los límites razonables de esta intrrriucción
general, el ejercicio desplazaría el verdadero núcleo de la tesis,
elevando esta seca descripción de herramientas a un nivel que no le
corresponde. No perseguimos la exhaustividad, ni queremos convertir este
ejercicio en una recensión de diferentes puntos de vista. Ofreceremos una
descripción parcial, orientada ya a nuestro trabajo, y seleccionando, de
entre los haberes de ambas teorías, lo que nos permita cumplir con dos
exigencias: una primera para con nosotras sismos, de reflexión crítica
sobre los principios que nos han guiado, y una segunda para con el
lector, de clarificación> para explicitar el metadiscurso que impregna
estas páginas y luchar, así, contra lo que bien pudiera leerse como
“‘obscuran tismcf. Queremos, con ello, conducir a un mejor entendimiento de
nuestra trabajo.
Como paso previo, haremos unas breves reflexiones en torno al
género. Ellas justificarán el hecho de enfrentarnos a su problemática
desde una óptica nada habitual, al explicar la razón, a nuestro entender
conveniente, de conjugar los criterios lingílísticos y los poéticos.
Los investigadoras parecen todos de acuerdo en reconocer que no se
ha hecho casi nada en el terreno de las géneros, desde que Aristóteles
pusiera, según errónea tradición (It las bases de una teoría,
diferenciando los tres génerns clásicos: lírico, épico y dramático.
Arrastramos, por lo tanto, esta tripartición canónica, debida a falsas
interpretaciones de los tez-tos antiguas, prácticamente hasta nuestros
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días, pues ni siquiera los hombres del clasicismo, sensibles, por otra
parte, a la idea de género por ese principio estético de pureza y por su
gran sentido del respeto a la norma, sintieron la necesidad de aportar
nuevas definiciones o tipologías (2). En el siglo XVIII, la obra de
Lessing, supone una pequefla apertura, al condenar una visión estática del
sistema de los géneros y al considerar al verdadero genio como
“genoteta - (3), es decir, como hombre capaz, final iren te, de crear su
propio género. El siglo XIX, tan preocupado por la clasificación, no
podía dejar de reflexionar sobre el género. Erunetiére lo hizo, sin
lograr, sin embaixo, asentar nada nuevo (4), lo que nos remite al siglo
XX y a los trabajos realizados por rladimir Fropp, que se con vertirián
en modelo de análisis a seguir (5). Con ello, y según Vellek y Vanen, la
teoría de los géneros dejaba de tener el aspecto prescriptivo que
siempre le había caracterizado, para convertirse en descriptiva (6). Jo
es esa la opinión de Philippe Lejeune, para quien se esconde, siempre y a
pesar de talo, detrás de las descripciones de género, una inevitable
visión normativa (7). Cierto es que tal búsqueda, de indiscutible interés
y necesidad, retiene de las obras lo que es permanente, lo inamovible,
desechando lo particular, lo singular. Por ello mismo, la problemática de
los géneros ha recibido en estos últimos veinte aflos un decisivo impulso
de los estudios de literatura comparada, más orientados a lo universal y
a lo colectivo que a lo individual de las abras (8>. Aunque los
compara tistas no hayan elaborado aún ninguna definición nueva del
género, sabemos de la consideración que le pr~tan y de la probable
renovación que de ello puede esperarse (9).
Tzvetan Talorov establece la necesidad de no limitar la
investigación de los géneros al estricto campo literario, así como la de
relacionar su estudio con los actos de habla (10>. Rosan Jakobson, por
su parte, había incidido ya en esta línea, al observar que la poesía
lírica era lugar del yo y del presente, mientras en la epopeya se
empleaba la terrera persona y el tiempo pasado (11). Ofrecía, así, una
descripción enunciativa de los géneros, en cierto malo eco de lo que
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antaño había sido la de Aristóteles (12). Talo induce, pues, a pensar que
la descripción de los géneros saldría beneficiada si dejara de ser sólo
objeto de la literatura, para formar parte de un campo mayor, en el que
cupieran criterios linguisticos o malales. Así lo sugería también,
recientemente, la lingijista francesa Catbermne Kerbrat-Orecchioni, al
avanzar que resultaría de un gran interés tomar en consideración
criterios enunciativos, con.Juntasen te con otros, formales o temáticos,
para elaborar esa necesaria tipología de enunciados (13).
Confesión, pues, de sari-impotencia, tanto por parte de los
literatos, como de los linguistas, quienes no se revelan aptos para
describir por sí solos los géneros, salvo, quizás, aquéllos, muy
definidos, que pertenecerían de manera inequívoca a un solo ámbito. Pero
desde el siglo XVI, géneros impuros -palabra que empleamos sin asomo de
connotación negativa, antes al contrario, pues nadie puede negar la
indiscutible riqueza que conlíeva tal mestizaje genérico-, géneros
impuros, decimos, tales como, por ejemplo, la novela pastoril o la
tragicomedia del siglo XVI, el ensayo, la novela histórica.., invaden cada
vez más el campo literario, sin poder acoplarse a esa distribución
canónica de los géneros que los hombres parecen, sin embargo, considerar
como algo inamovible, Si no nos ceflisos al restringido campo de la
literatura, los problemas aumentan aún de forma alarmante. Basta mirar
lo que ocurre en un medio como el periódico, donde coexisten formas tan
dispares, como pueden ser el editorial y la noticia del día, o el artículo
de fondo y la resefla crítica de un libro o una película, para entender
que no nos sirven los criterios pragmáticos del medio empleado, ni los
criterios temáticos tradicionales, para describir tales prácticas. La
infinita variedad nos demuestra que los rasgos distintivos a identificar
y a considerar deben ser, pues, de otra categoría. No es ert raño que
Todorov preguntara si los tres géneros clásicos debían seguir
considerándose coro universales o, sencillamente, caso fenómenos
históricos <14>. Si observásemos lo que ocurre en el campo más
restringido de la crítica de arte, llegaríamos a conclusiones semejantes.
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Las diferencias entre la simple resefla redactada para un diccionario, la
guía de un museo, la vid.a y obra” de algún pintor, redactada con ocasión
de una exposición antológica, o la crítica artística de una exposición
plural, pueden ser enormes, aunque exista una misma filiación temática.
Queda, pues, una inmensa labor por realizar, si queremos algún día
repertoriar tantas prácticas en uso. Difícilmente imaginamos, hoy por
hoy, esa clasificación esquemática que pudiera recoger la existencia de
las distintas familias de discursos. Pero quizás no sea tan importante
establecer dicha tabla sinóptica, como el ir definiendo y describiendo
los diferniz tos géneros conocidos. Relucida al ámbito de la presea te
tesis, ásta es, al menos, nuestra modesta tarea.
Sin duda, esta ruptura de fronteras o límites entre las formas, al
generar una promiscuidad característica de los géneros modernos,
dificulta la clasificación y engendra la confusión terminológica. Los
especialistas observan que la palabra “género” sirve lo mismo para las
categorías fundamentales que para sus respectivas subdivisiones,
fluctuación del término que también comparte su empleo con los de
subgénero, malo, especie o arnbigénero (15). Tanto es así, que cabe
preguntarse qué es un género. Responderemos adoptando las definiciones
de Philippe Lejeune y de Cathermne Kerbrat-Orecchioni, ambas muy
generales y abiertas, al ver en el género un conjunto organizado, par muy
complejo que sea, de “rasgos distintivos” (16) o “propiedades
específicas” (17>. Las dos definiciones sugieren, pues, que talo género
puede descomponerse en unidades básicas, que Kerbrat-t>recchioni llama
“tipologemas¶ unidades aptas para juntarse, en infinitas combinaciones,
para dar lugar a géneros nuevos, la dificultad reside, naturalmente, en
definir las unidades mínimas del género, o las “modalidades
indivisibles, según Todorov, o, para emplear un término que pertenece a
los comparatistas, los “invariantes”. Éste es el verdadero sentido de la
búsqueda de estos últimos afine en materia de géneros, y en ella se
inscribe, por ejemplo, el trabajo de André Jolles (18>. flr nuestra parte,
creemos que, para ser opera ti vas y rendir cuentas del mayor número
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posible de prácticas discursivas, dichas unidades mínimas deben conjugar
los criterios lingúísticos y los poéticos. Sólo el combinar ambos
criterios, aptos para reflejar las dos tendencias discursivas base, la
comunicativa y la pc~tica, nos permitirá adentramos en aquellos géneros
que Lessing llamó, en su día, “híbridos” (19), y que caracterizan, hoy por
hoy, nuestro universo discursivo.
0.3.1. De la enunciación
.
Entenderemos por “enunciación” el acontecimiento, único e
irrepetible, que tiene lugar cuando un locutor está en posesión de la
palabra. En ese “proceso de apropiación” de la lengua por parte del
locutor (20), proceso constituyente de un discurso, todo un conjunto de
indicios va quedando inscrito en el mensaje, marcas indelebles que
adquieren su pleno sentido en función de unos parámetros actanciales,
situacionales y temporales que caracterizan el momento de emisión de
dicho mensaje.
Un estudio de la enunciación podrá ser, por ejemplo, y será para
nosotros básicamente, el estudio de las marcas tangibles, inmersas en el
enunciado -objeto resultante del acontecimiento histórico que supone
tomar la palabra-, independientes del contenido informativo en él
vehiculado e interpretables en función del sujeto.
Estas afirmaciones preliminares requieren, ya> algunas
puntualizaciones, pues hemos tomado una serie de posiciones que distan
mucho de ser consensuadas. En primer lugar, hemos diferenciado la
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enunciación, como actividad o proceso, del estudio de la enunciación,
como el de unos determinados anclajes en función del yo enunciador, y no
como ese estudio global que tratara de todos los parámetros, sin omitir
ninguno, de la actividad generada. Reside en estas dos afirmaciones una
leve ambigaedad —o quizás sólo restricción- de la que no nos es fácil
desligamos, pues proviene de la ambivalencia de que es objeto la palabra
“enunciación” entre los lingúistas (21), debida a la indefinición en que
esta sumido su campo de actuación. La dificultad, por otra parte, de
aprehender dicha actividad o acontecimiento en su dimensión total, ha
conducido a los lingtiistas a reducir su campo de estudio al de las solas
marcas de la subjetividad, y, por deriva metonímica, a considerar la
enunciación como lo fuera inicialmente, en la práctica, la seta de
Ben veniste o la de Jakobsrni quienes se limitaban a estudiar la presencia
del locutor en el mensaje, es decir, el “impacto del sujeto” en su
enunciado (22). Sin embargo, nos sentimos incómodos con tal restricción
de la palabra, y ello por dos razones: la primera, por el uso común de la
lengua. Rl sentido denatativo de enunciar, como el de producir, erpresar
o formular, y enunciación como el acto resultante del proceso, es
inevitable; hemos empleado, por nuestra parte, expresiones como “la
situación de enunciación” o “una enunciación perf ormatí va”, en las que
enunciación no puede liiuitarse a significar “marcas del yo”. La segunda,
porque delimitar enunciación al estudio de las marcas del yo es
condenar, de antemano, los trabajos venideros, y querer dar a esa
incapacidad, quizás sólo momentánea, la fuer-a de una ley. Por otra
parte, aunque nuestra práctica haya sido mayoritariamente orientada a
buscar las intromisiones del yo emisor en su producto, no hemos rehuido,
influidos en eso por la lectura de los filósofos pragmáticos de la
escuela de Oxford, tomar en consideración algunas motivaciones del
sujeto o algún dato del entorno material e institucional que caracteriza
el momento de la enunciación, cuando disponíamos de él y nos parecía
importante hacerlo. De ahí que hayamos definido nuestro estudio como
“básicamente” y no “exclusivamente” el de las marcas subjetivas del yo.
Hemos prestado, por ejemplo, atención a la imagen del lector que se
inscribe en el texto. Como, además, el impacto subjetivo está
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necesariamente inmerso en dicho acontecimiento, no hay en realidad
verdadera contradicción. Preferimos, pues, mantener enunciación como
acontecimiento, al igual que la definición de Baile Benveniste en su
tiempo <23) o la de Ducrot, aún en 1980 <24>.
En segundo lugar, hemos empleado la pareja enunciado — enunciación,
y lo hemos hecho en un sentido, aquí también, tradicional, para oponer un
acto y su producto, el proceso, la enunciación, y su materialización
concreta, en una instancia de discurso, el enunciado. Pero aquí tampoco
existe consenso. Para Simone Lecointre y Jean Le Galliot, en la oposición
enunciado — enunciación se resuelve la relación que existe entre lo que
queda dicho y la presencia del locutor en su discurso (25). Para (lswald
Ducrnt, el enunciado es una frase realizada, actualizada. La frase es la
abstracción lingñística, el enunciado es la materialización, esa
realización concreta y particular de una determinada frase, y en la que
intervienen, por lo tanto, consideraciones respecto del tiempo, del
espacio y, en general, de la situación de discurso (26). Enunciado no
tiene, pues, aquí, ese valor transfrástico que pueda tenar en un uso
vulgarizado. La distinción de Ducrot se asimila, en cierto modo, a la
diferencia establecida por los filósofos del lenguaje entre ‘énoncé type
y “énoncé occurren ce”, expresiones que oponen un enunciado considerado
en su abstracción a aquel otro, único, pronunciado en un contexto y en un
momento muy determinados <27>. Indecisiones, pues, terminológicas de las
que los propios lingilistas se hacen eco (28>.
El tercer y último punto sobre el que quisiéramos aportar un matiz
respecto de nuestra frase inicial, es el empleo en futuro que hemos
hecho del verbo modal “poder”. Dijimos: un estudio de la enunciación
podrá ser, por ejemplo...TM. Hl empleo no era gratuito, y tiene por misión
reflejar las enormes divergencias existentes en los trabajos que
consideran la enunciación, trabajos que han consolidado en estos últimos
veinte afine una serie de conceptos estimulantes, de gran acierto e
innegable valor, sin encontrar aún el malo de articular talo ello en una
teoría general. Tanto es así que uno se pregunta si debe hablar de “una
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lingilística de la enunciación¶ como hace Kerbrat-Cjrecchioni (29), de
“las” lingiiísticas de la enunciación, según la expresión de Jean Cervoní
(30), o si debemos considerarnos frente a un enfcx¡ue, entre otros, del
análisis del discurso, como lo sugiere Dominique Xaingueneau <31). El
vacío terminológico, al que acabamos de aludir respecto de las palabras
enunciado y enunciación, podría ampliarse al de las discusiones en torno
a discurso y análisis del discurso. Kaingueneau hace la recensión de
unos seis empleos diferentes para el primer término, lo que no hace sino
reflejar el estado de cosas al que venimos reflriéndonos <32). Pero no
debemos olvidar que la lingilística de la enunciación es una ciencia
joven. Es, par ejemplo, digno de mención el hecho de que dos de las
historias más prestigiosas de la lingziística, publicadas en 1972, la
desconozcan. Ii Georges *ounin ni Bertil Kalmberg intuyen siquiera su
posible arranque (33).
Focalizar la atención y el interés de la descripción sobre el sujeto
locutor es, inevitablemente, hablar de la relación que éste mantiene con
el referente, con su texto y con el otro. Rs, por tanto, incorporar los
condicionantes de tipo situacional, pues es interpretar los indicios del
enunciado en función del zarco enunciativo o ‘éscen ogrofía” (34). Es
hablar, además, de condicionantes genéricos y sociales, y hacer
intervenir, como hace Kerbrat-Orecchioni en su rein terpretación muy
significativa del esquema de la comunicación de Rozan Jakobson, el
criterio “psy”, así denominado por ese archilerema que engíoba lo
psicológico, lo psicoanalítico o lo psiquiátrico <34bis). Rs considerar
que el significado no se agoto en la dimensión puramente linguistica del
fenómeno. El reto imposible es cómo abrir así la comprensión del
significado al otro, al interlocutor del fenómeno dialógico que, en
realidad, toda palabra, oral o escrita, instauro; cómo abrirlo, en
general, a factores ertralingñísticos, y no ver desmoronar-se todo el
hermoso castillo construido desde Saussure. lo es extralo que los
lingaistas más tradicionales se resistan a esa invasión de criterios que
puedan romper la armonía creada, o duros penas, a principio de siglo. Jo
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conviene olvidar que, si esta ciencia ha sido considerada como modelo y
ha podido ser generadora de tantos prolíficos trabajos, es debido a que
supo acotar drásticamente su campo y afilar sus herramientas
conceptuales y metalológicas. Desde lo establecido por Saussure, según el
cual 9a langue est une forme et non une substan ce” (35), y la
tradicional dicotomía que de ello deriva entre forma y fondo, la
lingílística se había privado del recurso semántico, intentando, en su
práctica, asimilar su lenguaje al de las matemáticas, inundando sus
descripciones de parecidos símbolos y, en general, de una lengua
formalizada. Esta invasión del significado en el análisis, hasta entonces
proscrito, tenía necesarí amen te que crear fuertes resistencias y
disensiones. De hecho, los lingíiistas se han pronunciado: sólo se podrá
acceder a lo que queda marcado en el texto; la enunciación será, por lo
tanto, como sefialábamos al principio, el estudio del impacto del sujeto
en su enunciado. Sin embargo, se da la enorme paradoja de ver a los
lingíiistas apoyar su reflexión sobre trabajos que reclaman su
pertenencia a la enunciación, aunque escapen a la esfera lingiiística y a
sus limitaciones. Así deben interpretarse los esfuerzos por convertir y
adaptar los logros de la pragmática y los filósofos del lenguaje a lo
que sería una descripción lingúistica. Emile Ben veniste delimitará, por
ejemplo, el concepto de pez-formativo austiniano (36). Toda la obra de
Oswald L>ucrot, por su parte, no es sino ese intenta par leer, en la
lengua, dichos logros (37>, es decir, por estudiar, en las palabras y,
más concretamente, en las preposiciones y las conjunciones, la inmersión
de valores pragmáticos, valores que no son la resultante de la
estructura sintáctica, ni provienen de una interpretación semántica.
Ducrot demuestra que dichos lexemas son portadores, antes de articularse
en un discurso, de tales valores pragmáticos (38). En sus trabajos
transparece, pues, mejor que en cualquier declaración de principios. ese
decidido esfuerzo por mantenerse en los estrictos límites marcados por
la lingilística saussureana -Ducrot hablará de “pragmática integrada’ o
“pragmática lingíiística’ <39)—, e impedir así que se resquebrajen y
fracturen sus principios básicos, tal como podrían hacernos pensar las
recientes orientaciones en el campo de la enunciación.
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Con todo, la enunciación no es, hoy por hoy, sino la suma de una
infinidad de estudios y trabajos que a veces provienen de campos
diferentes del saber, por lo que no es de ertrafiar la disparidad de
criterios y la falta de homogeneidad que conducían a Jean Dubois a decir,
ya en 1969:
L’enonciation est présentée salt co.mme le surgissenent du
sujet dans l’énancé, soit connie la relation que le locuteur
entretient par le texte avec l’interlocuteur, OU comne
l’attltude du sujet panlant á l’égard de son énancé <40).
El debate hoy planteado es si los estudios de la enunciación deben
pertenecer al estricto campo lingilístico, y ser acotados en su concepción
restringida, es decir, limitados al yo emisor y al texto, o si deben
acoger todas las implicaciones extralingilístí cas <41). Quizás los dos
libros de Dominique Naingueneau sobre el análisis del discurso, libros
escritos en un intervalo de diez olios, nos aporten una respuesta: al
texto de 1976, que presenta bajo este rótulo de ‘análisis del discurso”
cuatro maneras muy diferenciadas de enfrentarse al texto —la
enunciación, la lexicometría o trabajos realizados en el marco de la
Escuela Normal Superior de Saint-Cloud, el enfoque sintáctico que
propugna Harris y fina luvente la gramática del texto—, lo sustituye por
el libro de 1967, que parece fundir dichos métodos y ofrecer al lector
una suma de logros adquiridos (42). Sin embargo, una lectura atenta
muestra que la mayor parte de los puntos allí tratados son conquistas
exclusivas de la enunciación, entendida en su concepción más amplia. Los
contornos del análisis del discurso no quedan por ello definidos, antes
al contrario, numerosas muestras de pesimismo se infiltran en su
introducción. Naingueneau llega a confesar que el análisis del discurso
acoge hoy “n ‘importe quol” <43). Una afirmación queda, no obstante, de
manera implícita, en la mente del lector al finalizar su libro: los
estudios de la enunciación resultan ser los que mejor permiten el salto,
que Naingueneau reclamaba en 1976, de una linguistica de la frase a una
lingiiística del discurso <44). Al presentar, por otra parte, en su
intrcxlucción, el análisis del discurso como una versión moderna de la
antigua filología <45), una barrera parece levantar-se entre lingáistica y
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enunciación. Quizás los estudios de la enunciación debieran separarse de
la cúpula de la lingiiística, abrir generosamente paso a la concepción
amplia a la que aludíamos, incorporar, pues, sin miedo a su problemática
aspectos sociológicos, psicológicos o pragmáticos, y erigirse,
conjuntamente con otros principios que quedarían por definir, como el
núcleo de una nueva ciencia, esa “translinguistique’ de Benveniste <46),
apta para describir los textos. Pero sólo son conjeturas.
Sea como fuere, intromisión del significado -“le bon seas a fmi
par triompher¶ exclama Pattier (47)- y superación de la lingúística de
la palabra y la frase para considerar unidades discursivas
transfrásticas nos parazen los dos puntos claves que caracterizan la
enunciación.
Tras estos prolegómenos, que han procurado insistir sobre las
grandes cuestiones que interesan a los debates sobre la enunciación,
tiempo es ya de adentramos en su problemática. Resaltaremos en las
próximas páginas algunas enclaves de la emergencia del yo, los puntos
estratégicos del discurso que son un lugar privilegiado de la
subjetividad; insistiremos al final sobre los trabajos de la pragmática
que han enriquecido este primitivo marco fijado.
El lugar por antonomasia es el de la persona. Los conocidos
trabajos de Emile Benveniste sobre dicha categoría (48) nos conducen a
condenar la clásica distinción, heredada de los griegos, que nos ensefló a
considerar tres personas verbales, “yo¶ ‘tú’ y “él’. Si bien dicha
clasificación sigue siendo funcional, en la medida en que refleja las
distintas posiciones que puede tomar el sujeto hablante con respecto a
sí mismo, al otro o a la realidad que le circunda, esconde, no obstante,
según el linguista, las profundas divergencias que oponen entre sí a las
personas verbales. El error está en considerarlas en un plano de
igualdad, siendo así que, en la realidad humana del diálogo, sólo se dan
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dos personas, única y exclusivamente dos personas: yo y tú. Estas dos
personas sirven a los pratagonistas del diálogo para especificarse y
para caracterizarse. Tanto es así, que la clásica definición que
considera el lenguaje como instnzmenta” o ‘herrasienta’ de comunicación
es rechazada por el linguista, quien ve en el lenguaje el fundamento de
la subjetividad: “Est ‘ego” qui dit ‘ego”, escribe little Benveniste, para
quien el lenguaje es portador de la definición del hambre:
C’est dans et par le langage que l’homnnie se constitue
conune sujet; parce que le langage seul fonde en réalité,
dans sa réalité gui est celle de l’étre, le concept d”ego”.
<40>.
El empleo de las dos primeras personas verbales permite a los
actantes referirse a ellos mismos. Su función consiste, pues, en mantener
o asegurar la comunicación intersubietiva.
Por oposición a ‘ye? y ‘ti?, -él’ puede también ser portador de una
información sobre una persona, pero siempre lo será aludiendo a su
condición de exterioridad frente a la realidad humana del diálogo. La
tercera persona, nos dice el linguista, es además la que permite hablar
lo mismo del mundo que de las cosas o las ideas. Esta ‘elasticidad” hace
que se le pueda encomendar una infinidad de misiones. Con ella se
predica todo lo ajeno a la pareja dialogal ya-tú y, de manera peculiar.
lo que concierne a la realidad del mundo objetivo. Rn la relación que se
establece entre ‘yo” y ‘tú”, y siguiendo aún a Benveniste, ‘tú’ también es
exterior a ‘yo’, sin que dicha exterioridad condene la realidad del
diálogo. Sólo puede decirse ‘yo’ a un ‘tú’ quien, al responder, empleará a
su vez el pronombre ‘yo’. convlrtiéndose en el eco del locutor. Nada
similar es imaginable siquiera con la terrera persona verbal, condenada
a representar todo lo ajeno a ese proceso de comunicación.
La “Je personne” n’est pas una ‘~personne”, o ‘est méme la
forne verbale gui a poar fonotion d’exprfmer la
non—persanne <50).
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Se observa, por lo tanto, una clara división entre las formas
pronominales que remiten a la persona y al mundo de la subjetividad, y
las formas que remiten a todo lo que es exterior a la relación yo—tú y
se considera como el mundo de la objetividad.
Una división muy similar es observada por Emile Ben veniste en el
sistema verbal francés. El lingúista diferencia dos planos. dos registros
temporales que corresponden a dos usos bien diferenciados. Las formas
del pasado de que dispone el francés moderno -el pretérito indefinido y
el pretérito compuesto— no deben ser interpretadas como un fenómeno de
redundancia. Tampoco quedan sus diferencias aclaradas por una teoría en
uso que quiere explicarlas en función de la lengua escrita u oral. Emile
Benveniste hace notar que tales formas responden a dos tipos de
enunciación, bautizadas respectivamente “historia’ y ‘discurso’ <51). Para
la narración de un mismo acontecimiento, el locutor optará por una
enunciación de discurso, empleando el pretérito compuesto, siempre que
los hechos le afecten de una u otra manera, siempre que lo narrado tenga
una relación con su yo, por ínfima quesea. Al contrario, elegirá el
pretérito indefinido, generando una situación de historia”, cuando los
hechos allí narrados, no tengan, en mudo alguno, que ver con su vida y
su afecto, o cuando quiera presentarlos de un modo objetivo, distanciado.
En el plano del “discurso’, prima el presente. Rs la enunciación que
corresponde a la realidad del diálogo, lugar del ‘yo’ y del “túS La
lengua es asumida por un locutor determinado, quien organiza su discurso
en función del tiempo y el espacio que son los suyos en el momento de la
palabra. Es el plano subjetivo del diálogo. .ttzr oposición a él, el plano
de la ‘historia’ es el plano que expulsa la subjetividad. Lugar del
pretérito perfecto y de la tercera persona verbal, es una enunciación
objetiva. En un caso extremo, los acontecimientos, nos dice el lingilista
(52), parecen narrarse solos, sin la ayuda ni la intervención siquiera
del historiador, al borrarse toda marca de subjetividad. Pondremos dos
ejemplos extraídos de la obra de nuestros autores, para ilustrar lo que
acabamos de sintetizar de la teoría del linguista.
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Documento 1:
Nessieurs, JI y a longtenps que j’aspirais á venir pariní
reus st .~ faire votre connafssance. Je sen tais
instinctir.rement que je serais bien re~ru. Pardonnez-nzai
cette fatuité. ¡‘cus l’avez presque encouragée á votre insu.
LI y a quelques jours, un cíe mes amis, un de vos
compatniotes, me disait: cest siugulier! Vrius avez 1’alr
heureus! Serait-ce donc de nétre plus á Paris?
En effet, )fessieurs, ja subí ssais déjá cette sensati vn
de bien-étre dont s’ont parlé quelques-uris des Erangais
qul sant venus causer avec vaus. fe fais allusion á cette
santé intellectuelle, A cette espéce de béatitude, naurrie
par une atmosp.bére de liberté et de bonhomie, á laquelle
ocus autres Erangais, neus sommes peo accautunrés, ceux-lá
surtout, tela que mal, que la France n’a Jamais traités en
enfanta gátés. (53).
Documento 2:
Xl naquit le 15 février 1705 A fice en Etovence. L’année
suivante le maréchal de Berwlck asalágea cette ville. Un
descendit Venfant dana une cave. Une bombe tamba sur la
maison, traversa les píafonda, consuma le berceau, mala
l’enfant n~ était plus, JI avait été transporté aiíleura
par son Jeune frére. Benedetto Lutti daiwa les prenziers
príncipes de l’art á Jean et A Garle Yambo. Gelul—cí fit
connalasance avec le statuaire le Gros et prit dv goút
peur la sculpture. Le Gros meurt en 1 719, st Garle laisse
l’ébauchoir poar le pinceau. Son gcút claris les premiera
temps se ressentait de la fougue de son caractére. Jean
son frére, plus tranquille, luí préchaít sana cease la
sagesse et la sévérí té. fía travaiZlérent ensemble, mais
Garle quitta Jean paur se faire décorateur. <54).
El lector habrá identificado, sin dificultad, el primer d¿rumento
como una situación de ‘discurso”, y el segundo como una situación de
“historia’. En el primero, se observa la presencia de un “je’ y un “vais’.
La enunciación está hecha en presente; paz-a hablar de un momento
anterior a dicha enunciación, el autor se refiere a él con un pretérito
compuesto, tiempo normal del ‘discurso”. En el segundo documento, no hay
tal presencia subjetiva. Ftxlemos precisar que las lineas escritas lo han
sido par Diderot, con ocasión del Salan de 1765, y de una expc¡eición
realizada a modo de antología por la reciente muerte del pintor. Pein
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todo ello no nos aporta nada que mejore el contenido informacíanal del
texto. El texto es autónomo. De hecho, parece una resefia biográfica
destinada a un diccionario. El documento 1, sin embargo, no nos deja,
después de su lectura, la misma Impresión. ¿Quién es ‘je’? ¿Quiénes son
esos ‘Nessieurs’? ¿Quién habla o escribe? ¿A quién está destinado el
mensaje? Para que el texto presentado adquiera su pleno sentido, es
preciso aportar una serie de precisiones que nos informen de lo que
Benveniste llama “la situation d’~allocution’ (55), es decir, del momento
de la enunciación. Tendremos que saber que el locutor es Charles
Baudelaire, y que son las frases Iniciales de una conferencia que el
poeta dio en Bruselas, el 2 de mayo de 1864, para que se ilumine el
tato.
El simple hecho de decir “yo’ genera en la cadena linguistica todo
un conjunto de signos que son susceptibles de concordar, palabras
autorreferenciales, nos dice Ben veníste, va cías de contenido, aptas pan
tomar un valor diferente cada vez que scm asumidas por un locutor
determinado. .Sbn indicios solamente interpretables en función de las
coordenadas actanciales, temporales y espaciales del momento de la
enunciación.
El lingilista extiende, además, esta noción de bipolaridad a la
lengua en general, viendo, en el repertorio de los signos, una dicotomía
paralela a la identificada en el sistema verbal y el sistema pronominal:
por una parte, están los términos que analizan el mundo objetivo; es la
función nominativa del lenguaje, cuyos reí erent~ pertenecen a la
realidad y remiten a conceptos constantes e idénticos para todos los
hablantes de una misma comunidad. Fbi- otra, una serie de elementos o
signas, vacías de contenido, que adoptarán un significado propio y
preciso cuando un locutor haga un uso particular y las acapare para
emplearlos en una instancia discursiva.
Dichos signos, sin referente preestablecido, son palabras que se
llenan de significado en una instancia de discurso, y en función de la
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<‘situation dallocution’ o situación de comunicación. Además de los
pronombres personales, Benveniste considera como tales indicios la clase
de los demostrativos, ‘este, estos...’, algunos adverbios, como “aquí’ y
‘ahora”, así como determinadas locuciones para expresar el tiempo o el
espacio, siempre que dichos términos remitan, claro está, al momento de
la enunciación, y no sean meros anafórícas sustituyendo a una palabra
anteriormente expresada en el discurso. Son, pues, palabras aptas a
describir un tiempo y un lugar preciso, cada vez diferente, cuando un
locutor las emplea para referir a las cosas en función de su situación,
en el momento de la enunciación <56).
Ben veniste realizó dichos trabajos entre 1948 y 1959. Br aquellos
mismos afine, en trabajos paralelos y de inspiración muy similar, Rozan
Jakobson hablaba de ‘s.hifters’ para calificar los términos de la lengua
que funcionan como indicios y se interpretan, siempre, a partir del
mensaje en el que están inmersos (57). Jakobson proponía, además, en
1960, su ya clásico esquema de la comunicación. Con ello, daba entrada al
receptor del mensaje, en los fenómenos de comunicación, y ponía las
bases para que la antigua focalización de los lingiiistas sobre la función
re!erencial del discurso se fuera abandonando en beneficio de las otras
cinco f uncícmes que pueden realizarse cuando un locutor está hablando
(58).
Con estas observaciones, Rozan Takobson ampliaba considerablemente
el campo a tener en cuenta en la producción de un mensaje. Sus trabajos,
junto con los de Benveniste, habían asentado las bases de lo que hoy se
conoce como el estudio de la enunciación.
Tales inicios dieron lugar a infinitas glosas y matizaciones, a
descripciones posteriores muy pormenorizadas sobre algún punto
específico como el de los pronombres (59) -muy particularmente sobre la
afirmación según la cual “iP era la no—persona (60)-, sobre los
deicticos temporales y espaciales o sobre la categoría verbal, sin duda
el aspecto que ofrece hoy mayor prolífera ción de artículos y estudios
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(61). Sin embargo, lo esencial había sido establecido. Rl esquema de la
deixis discursiva, Je - Íd — malntenant, en el que se recogen las tr~
instancias interz-elacionadas de la comunicación, actantes discursivos,
topografía y cronogra fía, interpretables sólo en función del momento de
la enunciación, quedaba ya abierto al éxito que sabemos.
A estos decisivos inicios de los estudios de la enunciación, la
especialista Catherine Kerbrat-Clrecchioni daría un nuevo y marcado
impulso, al repert orlar y definir otros lugares de la subjetividad,
perceptibles en una instancia de discurso. Dichos lugares, intuidos ya
por Benveniste y Ducrot-Tcrlorov, ampliaban para los linguistas la
categoría de los deicticos. .PÉro la linguista lionesa prefiere delimitar
el empleo de deictico -y así lo haremos nosotros- a los pronombres
personales y a los adverbios o locuciones temporales y espaciales (62),
y hablar de ‘hechos enunciativos’ para caracterizar aquellos otros
lugares de la cadena hablada en los que también puede deslizarse y
quedar inscrita la subjetividad del locutor. Tales hechos enunciativos, o
“enuncia temas’, son los que retienen mayoritariamente su atención.
Trabajando sobre el léxico, la lingílista pone de manifiesto algunos
rasgos subjetivos diferencladores. Le debemos, en particular, un estudio
detallado de la categoría afectiva y la evaluativa, esta última dividida,
a su vez, en tres subgrupas: evaluativa—neutra, evaluativa—axiológica y
evaluativa-modal. La subjetividad de carácter evaluati va-modal delata,
según la lingáista, una subjetividad que se desplaza sobre el eje
verdadero-falso. La evaluativa—neutra, por su parte, es la clase menos
marcada subjetivamente, al habla,- de colores, peso, medidas... Ninguna de
estas dos nociones nos ha ayudado en nuestra tarea, par lo que no
entraremos en su pormenor. Kerbrat-Orecchioni iden tífica, a posteriori,
en la aplicación que realiza de su propia teoría en algunos textos
literarios, otra categoría a la que denomina “subjetividad
interpretativa’, categoría que no recogeremos porque no nos parece
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operativa, al ser como un cajón de sastre, donde la lingílista reúne,
prácticamente, todas los elcmen tos nuevos encontrados que no caben en su
primitiva distribución. En ella se juntan lo mismo las comparaciones de
tipo evaluativo que los términos afectivos, empleadas en un determinado
con texto, o el lenguaje analógico (63). ¡br nuestra parte, reservaremos el
empleo de “subjetividad interpretativa’ para este último caso, el del
lenguaje analógico, y hablaremos, preferentemente, de “subjetividad
descriptiva” para la afectividad proyectada sobre terceros. Decir, por
ejemplo, ?ablo está triste” no es, por parte del locutor, erpresar
sentimiento alguno, pero sí es manifestar una determinada subjeti viciad,
dado que puede ser la traducción errónea del estado anímico de Pablo,
subjetividad que no nos parece pertinente elevar a mismo rango que el
lenguaje analógico. La categoría de la interpretación, en la clasificación
de Kerbrat-Orecchioni, pone, por tanto, de manifiesto todo el trabajo que
quela aún por realizar para repertoriar y ca talogar con veníen temen te
dichos enunciatemas. La categoría de la afectividad y la de los
eval uati vos muestran, sin embargo, todo lo que puede esperarse de una
descripción matizada de la subjetividad que trasluce en las palabras.
Finalmente, de su trabajo merecen destacarse esas das categorías de la
afectividad y la axiología, ambas muy abundantemente descritas y
ejemplarizadas.
Charles Bally, considerado hoy como el iniciador indirecto de los
estudios de la enunciación, nos había familiarizado con la categoría de
la afectividad. Sin embargo, bajo esta etiqueta, lo mismo cabía la
afectividad, tal y como la define hoy Kerbrat-Orecchioni, que el juicio
de valor. En realidad, sus estudias de estilística, que datan de 1951,
nos introducen, sólo de manera global, a la aprehensión de los fenómenos
discursivos subjetivos, a todo aquello que se aleja de una enunciación
objetiva y referencial. los ensefló a valorar la lengua hablada: ‘c’est la
seule langue réelle et vivante qui existe” (64), lengua desplazada, hasta
entonces, por el estudio o la enseflanza de un hipotético modelo ideal y
abstracto. Bally nos ensefló además que, al hablar, expresamos,
conjuntamente con las ideas, los sentimientos que éstas despiertan en
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nosotras. COMO 51 fuésemos guiados por un instinto de conservación,
sentimos la necesidad de remitir talo lo que decimos a nosotros mismos,
y lo valoramos, manifestando con ello el sentimiento de placer o
disgusto que nos procura (65). Ml lingúista nos conducía así al estudio
del poín subjetivo del lenguaje, polo opuesto al intelectual. Pero su
libro no establece diferencias cualitativas sobre la inmersión del
sujeto; sólo se limil ta a mostrarnos cuáles son los términos marcadas
subjetivamente y cuáles no, por lo que su estudio es más propiamente el
de la subjetividad que el de la afectividad. Jo sucede así con Catixerine
Kerbrat—Orecchioni, quien intenta, en su libro L’éryoriciatíon de la
subjectivite dans le langage, diferenciar y clasificar los distintos
modos de ser del locutor en su enunciado. Solamente hablaremos, pues, de
enuncie tema afectivo, siguiendo a la lingúista, cuando se inscriba en el
mensaje algún rasgo semántico que podamos considerar como la emoción
del locutor (66). Veamos un ejemplo. Cuando, en 1896, Zola, atónito por la
evolución de la pintura francesa de fin de sigla, que no entiende, se
pregunta: Wais, pouvais-je prévoir 1 ~abus effroyable qu’on se mettrait .4
faire de la tache.. .? <67), emplea un adjetivo, ‘éffroya bieS que es de
carácter afectivo. Zola emite un juicio de valor al considerar la
simplificación de los prrredimien tos pictóricos, posteriores a la pintura
de *anet, como un abuso. Tal juicio de valor puede, en mayor o menoz-
medida, describir la evolución real de la pintura que el crítico
con templa en el Salón de 1696, pero al atribuirle el calificativo de
“effroyable’ nos indica, sin rodeos, la impresión emocional que tal
evolución le causa. En nuestro ejemplo, el rasgo afectivo está localizado
en el adjetivo, pero podría deslizarse hacia otros lugares de la cadena
hablada: en un verbo, en algún signo tipográfico, en una construcción
sintáctica, como la anteposición del adjetivo en lengua francesa, o en la
dislocación de la frase. Veamos otra muestra extraída del libro de Zola:
Je nsveille et Je frémis. Eh quol! vraiment, c’est peur qn
que je me suis battu? C’est pour cette peinture cinte,
paur ces taches, pour ces reD ets, peur cette
déccnpcsition de la lumiére? Seigneurt étais-Je íoW? Mala
c’est trés laid, cela ne itt horreur! (68>
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El ejemplo es gráfico, porque casi talo merecería ser subrayado;
tenemos un rasgo semántico afectivo en el verbo ‘Strémir’, en los
diferentes puntos de exclamación, en la expresión familiar ‘Cela me fait
horreur!S en la pregunta desamparada, formulada al Señor, en la
interjección “Fu quol!’. Rl valor afectivo podía, también, haberse
integrado en algún adverbio, aunque éste no sea el caso en el ejemplo
ofrecido.
Frente al enunciatema ‘afectivo”, debe diferenciarse el ‘axiológico’.
Por la importancia que la lingúista le concede, éste parece
independizarse de la categoría evaluativa bajo la cual viene encuadrado,
Diremos que se trata de aquél portador de un juicio de valor del locutor,
es decir, de una valoración positiva o negativa del objeto contemplado
(69). Para tomarlo en cxmsideración, débese, al igual que con el rasgo
afectivo, poder aislar, en la cadena hablada, el significante portador del
valor axiológico; éste puede acoplarse en distintos lugares del mensaje.
Veamos un ejemplo:
La >fort de Virginia par Dayan est une compositian ímmense
ob II y a de trés bailes choses, Le défaut Wast que les
figures principales SOIYt patitas, et las accassoi ras
grandes. Virginie est manquée; ce n’ast ni Appius ni
Claudius ni le péra ni la filie qul attachent; mais des
gens du paupla, des soldats et d’autres personnages qul
sant aussi du plus baau choix; et des drapar-les d k¡n
moelieux, d’une richasse et d’un tan da cauleur surprenant.
<70).
Los adjetivos “petites” y “grandes” son evaluati vos neutros que
adquieren, en este conterto, un rasgo axiológico, dada la subversión, ‘a
priori” errónea, a que el pintor ha sometido sus figuras y dado, además,
el desequilibrio de la composición que Diderot resalta al acentuar el
con traste entre el tamaño del cuadro, ‘inmensa’, y el de sus personajes
principales pequeflos. Se aprecia, por otra parte, un claro valor
axiológico en los sintagmas nominales ‘de trés beDes eboses” y “du plus
beau choir’ por los adjetivos, en el sustantivo “défaut’ y en el
seman tema verbal “manquéeS Son ejemplos claros, porque tales leremas
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‘beau’, “défaut” y ‘manquer’ son portadoras del valor axiológico en su
misma definición semíca. Sin embargo, la clase de los axiológicos
presenta varias dificultades, Ltna de ellas, quizás la más importante,
reside en que dicho valor tiene necesariamente un ‘status’ doble, pues
vehicula, de manera ineludible, dos tipos de información: concierne
simultáneamente al referente y al lozutur, sin que sea fácil desligar lo
que pertenece al objeto contemplado de lo que deba cargarse en la cuenta
de quien habla (71). La mayar o menor adecuación del término empleado
respecto del referente permite conocer el grado de subjetividad -o
parcialidad— del locutor, lo que remite, en última instancia, a nuestra
propia subjetividad.
liemos procurado apartar ejemplos claros, con el fin de delimí tan,
lo mejor posible, algunas de las categorías que van a sernos de gran
utilidad en este trabajo de investigación, pero debemos insistir aquí,
como hace la linguista francesa reiteradamente, en que esta delimitación
es puramente teórica. .En la realidad del discurso, nos enfrentamos, de
manera constante, con la ainbig¡iedad o, cuando menos, con la complejidad
del texto, que no presenta de manera tan diferenciada el rasgo sémico
axiológico de lo afectivo. Las dos categorías comparten, de hecho, un
margen común, de tal manera que hablaremos, a veces, de
afectivo—axiológico. Veamos un ejemplo:
PuS, c’est un débardement lamentable de mysticisme. íd,
ja craS bien que la caupable est le trés graná et tres
pur artista, Rinda de Chavannes, Sa quaue est désastreuse,
plus désastreuse encare pau±-étra que cal le da Man cf, de
Monet et de Fiasarro <72).
En los sememas ‘lamentable”, désastreuse¶ percibimos algo más que
un sencillo juicio de valor: implican, en este con texto, una connotación
de carácter afectivo.
Tampoco podemos atribuir a las palabras, de una vez por todas, un
valor positivo o negativo, aunque parezcan llevarlo intrínsecamente
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inscrito en su lezama, pues los autores con frecuencia se pez-miten
licencias. Cuando Baudelaire escribe “cette canaille de Rembrandt est un
puissant idéaliste’ (73), no podremos leer en ‘canaille” el rasgo
negativo que tiene en la lengua; además del claro matiz positivo que el
poeta le atribuye, habrá que considerar esta admiración como afectiva,
por su peculiar forma de expresión. En esta línea de actuación,
encontraremos a veces en el texto invertidores de significado que nos
indiquen el sentido real que debamos atribuir a una determinada
valoración, expresada ya por el autor. Rs, por ejemplo, el caso frecuente
de ‘mais’:
Wast un fort bel nuvraga; mala, si j’étais PI. Clésinger, ja
n’afmarais pas étra icué peur avoir fait I’image dune
béte, si noble et aupar-be qu’elle lOt (74).
La conjunción nos muestra la fuerte restricción que conviene operar
sobre el segmento axiológico ‘c ‘est un fort bel ouvrageY; éste se
convierte en un simple eco de lo que pudo decir el público; la frase en
su globalidad no esconde la indiferencia de Raudelaire por la perfección
de tales obras. Para el manejo de las categorías de la afectividad y la
axiología, nada puede considerarse como preestablecido. La crítica de
arte, al manifestar en frecuentes ocasiones —como en este ejemplo: “ce
défaut, ja 1 avoue, en me rappelant 1 arden te naiveté des vieux tableaux,
fut pour moi comme un charme de plus’ <75); o en tal otro: ‘Voicí un
autre reprvche, un éloge peut-étre aux yeux de quelques—una...’ <76)— la
variedad de crí ten os que un mismo objeto puede despertar, nos in vi ta a
tal prudencia. A pesar de las dificultades que resaltamos aquí, y de
algunas otras que surgirán y de las que hablaremos en su lugar, las dos
categorías de lo afectivo y lo axiológico pueden -y deben saz--
del imitadas para llegar a ser operativas.
La lingáista nos familiarizó, por otra parte, con el estudio de los
lezemas verbales. Su análisis demuestra la enorme complejidad que
aquéllos encierran; además de la naturaleza del enunciatema, débese
desentra fiar, en primer lugar, quién es el responsable del juicio
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axiológico o afectivo allí inmerso (no emana éste necesariamente del
locutor), y débese, en segundo lugar, identificar el objeto sobre el que
recae dicho valor subjetivo, pudiendo ser el proceso mismo o el
complemento directo (77). En una frase como, por ejemplo, “temo la
llegada de Fabio”, el rasgo afectivo erpresado en el verbo concierne
necesari amen te al locutor; pero no es así en una frase como ‘7-’edro teme
la llegada de R2blo”, donde el mismo rasgo afectivo no puede atribuirse
al locutor, sino a Fedro. Puede haber error de interpretación imputable a
la persona que habla, pero, de existir la emoción allí apuntada> ésta sólo
pertenece a Pedro.
En otros casos, el rasgo subjetivo expresado emana siempre del
locutor, sea cual sea el agente del discurso. La lingílista denomina a
tales verbos ‘esencialmente subjetivos’. Sería, por ejemplo, el caso de
‘estas personas chochean’. La naturaleza del enun ciate.ma es de carácter
axiológico negativo; quien lo expresa es siempre el locutor, y
desvaloriza el proceso mismo en curso y, de forma indirecta, al agente
del proceso.
Rl estudio de los verbos reclamaría otras matizaciones, pero no
vemos la utilidad de reflejar aquí dificultades cuyo examen no proyecte
luz sobre nuestro trabajo. Pera nuestro menester, basta con recurdar que
el semema verbal requiere de toda nuestra vigilancia para interpretar,
sin error, la fuente del en uncía tema inmerso en él.
Hemos señalado ya el hecho de que la modalidad, tal y como la
define Kez-brat—Cjrecchioni, no ha retenido nuestra atención. Sin embargo,
tal categoría nos ha sido útil, por lo que debe reseñar-se aquí lo que
entendemos por ello. En R7erbrat—C)recchioni, la modalidad idea tífica un
eje del discurso que se mueve entre lo verdadero y lo falso. Tal
distinción resulta, en sí, interesante, pero restringir tal noción
ensombrece, a nuestro entender, un panorama ya de por sí muy oscuro. En
efecto, la palabra ha recibido ya, en el curso de su historia, numerc~as
acepciones, y constituye, hoy por hoy, un campo de investigación muy
— 74
amplio, cuyos límites no son fáciles de adivinar (78). Tradicionalmente,
hablábamos de ‘modalidad’ afirmativa, interrogativa.., para referirnos a
las modalidades de la frase, pero éste no es el sentido que le dan, hoy,
los lingílistas, para quienes dicha categoría goza de un interés
recobrado, desde los trabajos de 1k L. Austin sobre los pez-formativos, al
presentar esta noción algún punto en común con la de modalidad.
Lo que entienden generalmente los lingíiistas por modalidad
proviene, aquí también, de las enseñanzas de Charles Bally (79). Al
diferenciar el “modus” del ‘dict u»”, establecía una diferencia entre el
contenido aseverado de una determinada frase y la actitud, o punto de
vista, del locutor respecto de este mismo contenido. Lo que no quedaba
claro -ni entonces ni, de hecho, ahora— eran los criterios lingilísticos
para identificarla, pudiéndose infiltrar en distintos puntos de la cadena
hablada. Cuando decimos, por ejemplo, ‘iré quizás mañana’, el adverbio
“quizás” explícita dicha actitud y manifiesta la probabilidad del hecho.
Por nuestra parte, hemos restringido considerablemente el campo de
observación al considerar sólo la que se inscribe en los verbos modales
empleados en primera persona del singular, siendo por lo tanto, de
manera inequívoca, la modalidad del locutor. Será, por ejemplo, el caso en
una frase como “creo que iré mañana’, en la que el contenido o “dictum’
es ‘ir mañana’, y la actitud del locutor, inscrita en el verbo modal
‘creo, es la de una “sensación reservada’. A la hora cje calificar la
modalidad, como acabamos de hacer, nos hemos dejado guiar por Bernard
Fottier, dado que su distribución es la única, a nuestro conocimiento,
que presenta la ventaja de clasificar semán ticamente los diferentes
verbos modales (80). Tal distinción nos ha permitido matizar la calidad
de la subjetividad del yo que emerge en esta categoría. Decíamos, hace un
instante> que la modalidad guarda una cierta similitud con los verbos
pez-formativos; dicha relación se irá poniendo de manifiesto cuando
abordemos los trabajos de los filósofos del lenguaje.
75-
La oposición performativo - constatativo ha sido establecida por el
filósofo da Oxford Ji. Austin <81), y refrendada, terminológicamente, por
el lingílista francés Emile Ben venís te (82). Una tradición secular venía
aceptando el que una proposición asertiva fuera la simple y llana
afirmación de algo, la descripción de un estado de casas (83). Rs mérito
de la filosofía analítica, y muy particularmente de Austín, el haber
puesto de manifiesto que no todos estos enunciados pueden ser sometidos
a una prueba de veracidad, y tampoco aportan realmente una información
sobre un hecho o una persona. En algunos casos, la proposición asertiva
realiza una acción, funda un orden nuevo que no podría tener lugar de no
ser pronunciando las palabras oportunas. Decir, por ejemplo, ‘prometo
que...’ o “juro que... - es realizar, o ejecutar, el acto mismo de prometer o
jurar. Estas son frases correctas, que no pueden, sin embargo, responder
a la pregunta de verdadero o falso. A tales enunciaciones, que permiten
hacer algo hablando, Austín las denomina “performativas”. Una enunciación
performativa no consiste, pues, en describir lo que uno está haciendo, ni
en afirmar que lo está haciendo, sino> sencillamente, en hacerlo (84).
Para ser efectivas, requieren ser pronunciadas en una situación apropiada
y bajo condiciones muy determinadas. S~re una de las dificultades de
Austín el establecer la lista de condiciones e ‘infortunios’, en expresión
suya. Otra de sus dificultades consistirá en buscar los criterios que
permitan saber si una enunciación es o no perfurmativa. Si “juro que...”
es un performativo, la expresión ‘ayer juré que...’ es ya, sólo> una
descripción. Buscando así los diferentes casos en los que, hablando, uno
ejecuta una acción, Austín es inducido a establecer, en su sexta
conferencia, una diferencia entre un uso explícito de los pez-forma tivos
en frases como “prometo que iré a verte”, y un uso implícito en
enunciaciones primarias, donde, por ejemplo, ‘Iré a verte”, pronunciada
con la misma voluntad y fuerza, es igualmente una promesa. Pero la
distinción no ayuda a Austín a resolver todas sus dificultades, y
termina confesando la imposibilidad de encontrar criterios definitivos,
gramaticales o semánticos, para diferenciar las enunciaciones
performativas de las demás (85). Si la búsqueda llevada a cabo es, en
es-te punto, infructuosa, el camino recorrido en su especulación le
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orienta hacia una nueva distinción> según la cual decir alguna cosa es,
siempre, hacer algo, efectuar un acto (86>. A partir de esta observación,
Austín establece las tres nociones prometedoras de ‘acto locucionario”
el que consiste en hablar, en pronunciar palabras—, “acto ilocucionarict
-es el acto convencional que se realiza al decir algo; podrá ser dar un
consejo o una arden, hacer una promesa.. .-- y “acto perlocucionario’ -son
los efectos del acto, las consecuencias que provoca en el interlocutor
por el hecho de decir (87>. Las consecuencias inmediatas de estas
nociones son ilimitadas, pues ellas exigen que se tomen en consideración
las circunstancias de la enunciación. Rl objeto de estudio no es ya el
significado de la frase; es la producción de una enunciación, en una
situación de discurso determinada, y las repercusiones, convencionales y
objetivas, que mi enunciación, como acto ilocucionario, pueda engendrar.
John Searle se apoyará en las nociones de Austín paz-a
desarrollarlas. Su libro Actos de tabla parece una prolongación del de
Austín. Un mismo principio de base, según el cual hablar consiste en
realizar determinados actos, le conduce a afirmar que el estudio del
lenguaje debe formar parte de una teoría de la acción (88). Searle
identifica nueve actos de habla -prometer; pedir; aseverar, enunciar que
o afirmar; preguntar; dar las gracias; aconsejar; a visar; saludar y, por
último, felicitar- para los que formula un conjunto muy determinado de
reglas y condiciones que deben ser cumplidas para que tal acto pueda
tener efectividad. Crea, de este modo, un marco extralingilístico que
proyecta, decididamente, el estudio de los actos de habla en su dimensión
pragmática (89).
La seta última, más o menos erpí ¡cita, de los filósofos del
lenguaje, sería lograr una descripción exhaustiva de los diferen tea actos
de discurso, considerados como unidades base de la comunicación, con sus
respectivos valores ilocucion.arios y perlocucionarios, campo, como vemos,
de lo más sugestivo. Tales trabajos no pueden ser proscritos de una
teoría de la enunciación, a pesar de que sus presupuestos metodológicos
puedan presentar un peligro para la lingúistica. Así lo hemos entendido,
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y por ello hemos querido mostrar la dirección de tal investigación,
aunque su aplicación en nuestra tesis haya sido modesta.
0.3.3. Del tematismo estructural
.
Las páginas que forman este capítulo se asientan sobre una enorme
paradoja: la pretensión de dar una visión sintética y globalizan te de una
metodología aún par escribir. Fruta del trabajo y la meditación del
director de la presente tesis - D. Francisca Javier del Prado - el
tematismo estructural, sin haber alcanzado aún esa madures epis’témica y,
en cierto modo, sancionadora, que un libro le hubiera conferido, ha
fecundado ya el espíritu y la conciencia de talo un grupo de profesores.
quienes manejamos sin reparo lo que terminamos creyendo nuestro par
haberse convertido, para muchos de nosotros, en una herramienta de uso
cotidiano.
Ne inicié en el tema tismo estn,ctural antes de leer a los
temáticos. Rs esta decir que difícilmente pairé evitar el que se inserten
en estas páginas los ecos del maestro, ideas y palabras suyas tantas
veces leí dns o escuchadas en aulas, pasillos y seminarios, y que ahora
resuenan en mí cuando me dispongo a escribir estas notas. Sin embargo,
por esa misma realidad siempre tan compleja, tampoco podré evitar el que
se deslice subrepticiamente »i propia subjetividad. Es más, propiciaré su
emergencia, hablando aquí no tanto del te¿watismo estructural, como de mi
modo personal de entenderlo y de vivirlo, dando quizás lugar a
interpretaciones erróneas; pein no temo a estas posibles desviaciones,
pues, siendo infiel, seré yo.
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A nadie se le escapa que ‘tematismo estructural” sugiere la
confluencia y el encuentro de dos opciones: Ja crítica temática y el
estructuralismo. En el centro de sus preocupaciones se inst.ala, por lo
tanto, un yo autor, pero la asunción de su ‘paisaje interior adoptará
las pautas de una semántica estructural. Esta esquemática definición no
encierra toda la propuesta metodológica que el tema tismo estructural
ofrece hoy, pero sí se adapta al trabajo que hemos realizado en las
páginas consagradas al estudio poético de los tr~ autores, y nos
atreveríamos a decir que también se adopta a lo que fuera el estado
inicial de gestación del tematismo estructural, estado que impulsó e
inspiré nuestro propio trabajo de investigación (90). Por aquel entonces
se percibían ya clarasen te los tres ejes básicos que vertebran, a nuestro
en tender, esta propuesta -rigor metodológico; consideración del problema
reíerencial que plantea el texto y recuperación de la dinámica
sin tagmá tica y temporal de la escritura-, principios que ahora
detallaremos; pero, si bien existían dichas inquietudes desde el
principio, ni se resolvían, no obstante, del mismo malo que ahora, ni se
ofrecía una articulación que fusionara ambas metodologías de base en una
verdadera propuesta sincrética, como cruz-re hoy. Sé limitaban a ser la
conjunción, muy productiva, por cierto, de das modas de enfrentarse al
texto.
El punto, a nuestro entender, primero en la necesidad de ofertar
una lectura crítica diferente a las ya existentes en el horizonte
literario, es el empello de su autor por acotar los límites del
“subjetivismo arbitrario” del lector, pero sobre todo empeño por proponer
un mátalo que permitiera acceder a un ‘tematismo riguroso”, pues tan
importante es la seducción que ejerce el tematismo richardiano, y su
inmersión de lleno en las estructuras semánticas del texto en busca de
esa ‘dinas] cidad erótica y epistemológica’ (91) que toda escritura
conlíeva, como la necesidad de encauzar la emergencia subjetiva del yo
lector estimulado. Los artículos anteriores a 1983 -y los posteriores,
siempre que no sean de tipo meramente especulativo— delatan siempre esta
pasión por el “recorrer amoroso y sistemático de cada uno de los
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rincones del texto’ (92). ‘Recorrer amornso y sistemático’ era, sin duda,
hablar ya de un tema tismo domado. Sin embargo, el texto teórico de 1964
Cómo se analíza una novela no menciona aún el tematismo estructural; no
quiere, pues, presentarse como síntesis, aunque la denominación ya había
asaltado a su autor (93). Nos introduce, no obstante, en la exigencia de
una interpretación -que quiera ser lectura y no aventura (94>— del texto
narrativo a partir de ‘¶Las estructuras temáticas evidenciadas por un
análisis semántico” (95). Ciertamente, es parco en explicaciones cuando
se trata de mostrarnos el modo de traducir la realidad actancial y
genérica de la novela a una realidad temática, aprehendidas ambas en su
sentido más estricto, es decir, como fuerza dinámica que hace progresar
el reíato, y como estructura psicosensorial que subyace en el texto. f~m
impregna todo el libro esa visión temática de la obra literaria, visión
centrada en la ensoñación del escritor, y en busca de cualquier resquicio
del discurso por donde meterse, informando así una lectura ínterpr-eta ti va
con referente en el yo autor. El hallazgo, aquí, es que el crítico, por ir
recuperando ese ya—autor-que—escribe, no enmudece respecto de la
estructura genérica, como pudiera ocurrir con el tematismo puro o la
crítica de carácter psicoanalítico. Narratología y tematismo aúnan, pues,
sus esfuerzos, para formar finalmente una herramienta que permite
enfren tarse a la obra desde una dimensión global, abarcando lo mismo la
realidad confeccionada, mimética o diegéticamen te, que al yo autor que de
dicha escritura emerja. Sin embargo, es inevitable observar que, en
artículos paralelos, prevalece siempre la visión temática, y el
consiguiente descubrimiento de una fonación de carácter simbólico, a
partir de una determinada estructura metafórica, sobre cualquier otra
abservación de tipo formal o genérico. Cuando, además, el autor se
refiere a la semántica estructural, alude preferentemente al diseño del
semema, tal y como nos lo 1w enseñado Greinas (96>, antes que a las
consideraciones actanciales. ¿Y qué decir de la aprehensión de textos
narrativos, como los de Nar-’cel Proust. donde la materia de la escritora
es de esencia poética? Una marcada tensión crítica y existencial conduce,
pues, siempre a su autor a detenerse y recrear-se con preferencia en lo
que él mismo llama ‘los juegos de la analogía’ (9?). Ello es así porque
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el tejido textual metafórico le “permite ver entre las cosas las
relaciones secretas que nos permiten sollar y creer que, tras la realidad
aparente, existe otra más gratificante a la que denominamos la vida
ausente’ (98>. El subrayado le pertenece, y hace hincapié, recordando a
Yves .Bonnefoy, en que la verdadera vida es un más allá perceptible en
escs juegos de la analogía. Si obedecí ésemos aquí a nuestro propio deseo,
citaríamos las das páginas referentes a 9a metáfora como mediadora
(99); pero los límites de esta introducción no nos lo permiten.
Recardaremos sólo, por tanto, que para su autor ‘ver el mundo en analogía
no es una actitud retórica, ni tan siquiera estética; es una forma de
vivir pan salvar la soledad de la conciencia’ (100). No es ert rallo,
pues, que todo su ser- crítico se vuelque en la aprehensión de esa
instancia de la escritura; pero la exigencia de rigor a la que aludíamos
anteriormente, y que le guía, para que no haya inútiles devaneos
subjetivas, se apoya en las muletas semánticas, y no tanto en las
naintológicas. Ahora bien, no queremos decir con esto que exista una
disf unción entre teoría y práctica. La visión temática es, ciertamente,
primera, y con ella la estructura semántica del texto; pero aun así, el
autor no se olvida de la disensión narratológica. Basta con leer el
hermoso libro que Javier del Prado ha publicado sobre Harte) Proust
-hermoso par conciliar siempre ‘ma aprehensión tan justa y eracta de su
objeto con una escritura poemática tan sustanciosa- para ver y
comprender cómo la analogía puede, en un texto, trabajar en un sentido
narratológí ca, para ver, sobre talo, cómo todo el discurso crítico, está
finalmente abrrado a esas consideraciones genéricas, explicándonos de
qué modo la analogía hace progresar el relato y se reabsorbe en una
disensión anecdótica <101).
Lo dicho anteriormente viene sustentado por la convicción del autor
de que no hay escritura digna de este nombre sin un acto creativo que
encuentre su cristalización en el tejido semántico del texto. Ello nos
conduce a abordar el segundo eje que a»unci ábasas como esencial para el
teisatismo estn,cturnl: la consideración de) problema referencia). Las dos
cuestiones están, en realidad, íntimamente relacionadas, porrp¡e tal
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práctica subversiva, consustancial al hecho de la escritura, se fr-agua en
la configuración de un nuevo referente. La lectura crítica tendrá por
misión ejemplar desvelar esta nueva estructura semántica, consecuencia
del acto creativo. ‘Acto subversivo, la escritura debe ser leída de
manera subversiva’ <102), lo que significa que debe engendrar, en el acto
crítico, la explicitación de los lugares donde se asienta ese otro u
otros mensajes, ajenos a la anecdótica, y que podrán corroborarla,
enriqueciéndola, o al contrario, erigir-se en su contra, configurando un
espacio semántico nuevo. Ello es también cierto para el texto narrativo,
porque la subversión <le la escritura no es otra que la destrucción de
algún espacio referencial, y el intento de reconstniir uno nuevo> lo que
se comprueba cuando el estudio semántico puede desvelar la modificación
a la que ha sido sometida la materia sémica de algún semema importante
de la realidad, preexistente al texto y recreado por él (103). Si el
trabajo de la escritura consigue, al final de su casino, hacer entrar en
la composición sémica de determinado semema algunos semas virtuales,
inimaginables a» teri ormente, podrá hablarse de una deriva ref erencial o
de una creación reíerencial, según el grado de desplazamiento o
subversión que tales aportes sémicos supongan frente a la realidad
anterior. Todo esto nos es evidenciado, por parte de su autor, y con
alarde de detalles, al estudiar la evolución del semema ‘amor en la
novela del Abate Pr-évost Histoire du Chevalier Les Grieux et de Manon
Lescaut.
Si estas observaciones resultan de por sí muy sugestivas, los
logros se revelan óptimos cuando se trata de afrontar un texto poético,
en el que el reto del escritor es esencialmente de naturaleza semántica.
Tanto es así que dichas claves, que acabamos de resaltar, permiten a
Javier del Prado esbozar un nuevo concepto de poeticidad, ligado a la
producción de referentes nuevos, o derivas referenciales, que un texto
pueda generar. ¡br- r-eferen te nuevo, el autor entiende el descubrimiento
de esos ‘espacios intelectuales e imaginarios nuevrr (104), el
descubrimiento, tal vez, de esos ‘vrais lieux’ que le llevan a tan
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hermosa lectura sobre Yves Bonnefoy, realizada en la Uní versí dad de Rau
en mayo de 1983.
El tercer punto sobre el que focalizaremos ahora nuestra atención
es la recuperación, de cara al ejercicio critico, del eje sintagmático de
la es crí tun. Lo haremos muy sam’er-amente, porque sus consideraciones no
afectan de manera decidida al cuerpo de nuestro trabajo, a mallas
vencido ya cuando tomamos conocimiento de un articulo crucial: Metáfora
y estructuración metafórica del texto. Lo haremos, sin embargo, porque
vemos en esta última formulación la culminación y la madurez sincrética,
a la que aludíamos al inicio de nuestras notas, del tematismo estructural
para los textos poéticos.
La consideración del eje sintagmático. y por lo tanto diacrónico,
del objeto literario, siempre estuvo entre las preocupaciones del autor;
los esfuerzas por describir la dinámica del texto narrativo, llevando a
cabo una metódica segmentación y elaborando una sintaxis de dichos
segmentos identificados y de sus respectivas bisagras, son ya una prueba
fehaciente. ¡br-o la solución avanzada para la escritura poemática
presenta un carácter muy novedoso. Si un teasatiamo riguroso piale
revelar toda la densidad o el espesor de un determinado texto, poniendo
de manifiesto las diferentes capas semánticas que el sentido literal y
primario encierra, el tematismo estructural, llegado a su madurez,
conseguirá además evidenciar el ‘trayecto dinámico’ que> de unas a otras
de estas capas, refleje el sentir- último de la escritura, la lectura
crítica no se limitará, pues, a resaltar la riqueza plural del texto, la
organizará en función de su progresión. Y en efecto, cuando uno inicia
una lectura, no se presenta de forma acumulada toda la carga semántica
que un análisis temático pueda extraer de un texto; se va haciendo, lenta
y soterradamente. El crítico tendrá, pues, la misión de articular o
reorganizar esos diferentes significados, respetando su propia dinámica.
Ello conduce al autor a considerar, en un texto poético, dos niveles de
especial interés: además de su estructura lingíiística y genérica,
aprehensible por talos y llamada nivel 1, talo texto presenta un nivel
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-1 o infraestructura paicosensorial -nivel evidenciado por un tema tismo
riguroso-, y un nivel -ti o superestructura noé,mica (105), que el
tenatismo estructural, tal y como Javier del Prado lo intenta cercar en
el mencionado artículo, podrá manifestar. El ‘trayecto crítico’ pondrá
toda su atención en explicitar no los dos niveles -caeríamos en el
mismo errrr que con un tema tismo riguroso—, sino el trayecto, la
dinámica, la evolución o fuerza ascendente que conduce del nivel -1 o
nivel hipoanagógico al nivel +1 o hiperanagógico. Respecto de cómo
hallar en el terto tal progresión, a partir de conceptos como
archisememas, catálisis y bisagras semánticas, el artículo de referencia
es, para el lector interesado, una buena iniciación. Mr nuestra parte,
dejaremos aquí tal evolución para volvernos sobre nuestra propia
práctica, más cercana, como hemos anunciado, al tematismo riguroso
inicial que al estructural en su estado actual.
Hemos empezado diciendo que un yo se erige en el centro de las
preocupaciones del tematismo estructural. Ello requiere ser
puntualizado, para delimitar mejor nuestra praxis frente a otras líneas
de actuación que puedan, igualmente, estar volcadas a la búsqueda de ese
yo autor. Iniciaremos, pues, nuestra descripción examinando las
fronteras que el tematismo estructural mantiene con aquellas críticas.
Narcel .Prwst nos ensefló, el primero, lo infructuoso que podía
resultar, para apreciar plenamente una obra, el conocimiento del hambre
que fue su autor en socí alad y en la vida en general (106).
Sainte—Beuve, el mayor ex-ponente de la crítica literaria del siglo 111,
resultó desconocer a Balzac, a Baudelaire, a Gérard de Nerval. Sin duda.
llegó a trazar retratos humanos llenos de realidad, pero, por creer que
su trabajo crítico debía concentrar-se en esa labor arqueológica,
comerció con los hombres sin haber intimado con sus obras. Aludir a la
inconsistencia de tal práctica no es rechazar de plano el conocimiento
del hombre preexistente a la obra e, indirectamente, esa ‘erudicióM de
carácter historicista y positivo que un bagaje cultural puede aportar.
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Esa información es, indudablemente, valiosa, pero lo es en la medida en
que se le atribuya el lugar auxiliar y segundario que realmente le
corresponde. Primero es el texto, y el yo que en él se manifiesta,
infinitamente más complejo que aquel otro hombre, por ser insinuación
antes que mostración, por ser virtual y no real, esbozo y no retrato.
Luego, puede ser útil interpretar algún punto a la luz de la biografía,
observar ecos y semejanzas o, al contrario, disonancias con la vida del
autor-. Así lo hemos hecho, sin olvidar nunca que “un 11v-re est le
produit d’Ún nutre mol’ (10?).
El tema tismo estructural propugna, pues, en primer lugar, un
decisivo afincamiento en la realidad tertual, posición inicial inmanente
que será luego transcendida en el momento de la interpretación crítica.
El apego al texto responde a un concepto, común a los temáticos, de la
escritura y la obra literaria. SI bien, de unos a otros, se observan
diferencias, en general la obra ha dejado de ser ese ‘obieto de saber,
de la crítica tradicional, para con vez-tirse en ‘objeto de experiencia”
<108>; mejor aún diremos, siguiendo a Georges L>oubrovsky, que la ‘obra-
sujeto’ ka sustituido a la ‘obra-objeto’ (109). Talos rehúsan ver- el
libro como una realidad material. ‘Vais étes en luí, il est en vous, il
n y a pías de dehors ni de dedans¶ escribe Georges Porslet (110). Rl
libro es una conciencia, *conscience diautrui’ (111), ‘1 ‘expression d’une
con science struct urnate’ (112>. Javier del Prado, por su parte, define la
escrí tui-a como “una práctica ontológica significante’ (113). En la base
teórica existe, pues, la consideración del texto como un lugar
privilegiado en el que un yo emerge y se construye, como esa práctica
generadora del ser. Diremos que la escrí Un es un ámbito de vida que
proporciona al yo una experiencia integradora, es un bubi to existencial
fundador. Esto significa que el yo allí configurado no pertenece a
ningún momento anterior al hecho de la escritura; el tarta no es el
lugar- de una confesión. Tal concepción de la escritura nos permite.
además, situarnos frente a otra orientación crítica que podría
confundirse ain el tema tismo. Nos referimos, básicamente, a la
psi cerrítica de Char-les la urca (114). Si tal método aparae también
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volcado hacia la aprehensión de un yo latente en un texto, el sentido
último de su búsqueda es alcanzar la personalidad inconsciente,
entendida ésta en su sentido freudiano, dado que los presupuestos de
Nauron provienen del psicoanálisis. La meta consiste, pues, en encontrar
la enfermedad, la neurosis o traumatismo que algunas presencias
obsesivas en el tato puedan revelar <116). Naturalmente, la finalidad
del descubrimiento no es ‘sanar al hombre, sino sólo poner de
manifiesto su caso clínico, el complejo, la enfermedad del espíritu. Su
práctica es, por lo tanto, regresiva -por buscar en la infancia el
origen del problema- y reductora -por- interesar-se sólo por una parte de
la personalidad estudiada. Además de por la técnica empleada, nuestro
proyecto se diferencia de dicha orientación en que ninguna de estas dos
calificaciones pueden sernos aplicadas: el ser contemplado aquí será
coetáneo, o prospectivo, respecto del momento de la escritura; en
segundo lugar, es relevante el que no leemos el texto con una idea
predeterminada, el que no buscamos en él nada específico, nenes aún
fantasmas o enfermedades psíquicas. La obra no es para nosotros eso
lugar de cristalización de los males y las dolencias; tintas al
contrv.rio, de tener alguna inclinación, nos embargaría el pensar.
siguiendo en eso a Jean—Pierre Richard, que la escritura es un momento
de felicidad preservada.
El psicoanálisis y el tema tierno proponen sobre Charles Baudelaire
tres obras cuyas diferencias definen muy bien el tipo de crítica
seguido: pensamos, na turnlmen te, en el Baudelaire de Jean—Paul Sartre,
en el de Jean-Pierre Richard y en el de Charles Nauron. El libro de
Sartre Baudelaire extrae sus raíces del psicoanálisis, pero, a diferencia
del de Charles Nauron, no se apoya en los tortas del autor, y sólo
persigue las miserias del hombre. Apartaremos este libro, lo confesamos
sin rodees, por ser el ejemplo mayor de lo que no nos interesa saber
(116>. Presenta al poeta como a un ser débil, inestable, inmaduro;
interpreta su vida, tachada de pobreza moral, por el temperamenL> del
hombre. Quizás esté en lo cierto, pero ¡cuánto más interesante resulta
leer la interpretación que hace otro poeta de la maldición de su vida!:
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‘¡la udela ¡re est une origineS nos dice Pierre—Jean Jouve; tuvo que crear
la poesía francesa, hasta entonces prosaica, y tenía que expiar en este
mundo, para tener el derecho a acceder a ese régne souterrain de
lttma.ge” <117).
Aunque Nauron participe de la misma idea que la de Sartre y vea en
el poeta un proceso de maduración interrumpido, la práctica de los
textos le conduce a otra sensibilidad. No podemos negar el valor de su
trabajo. En Le derriler Paudelaire queda muy bien justificado el patético
final del poeta por la victoria del ‘yo social” sobre el “yo creativo”.
La diferencia de su estudio con el que pudiera ser el de un temático,
con el de Jean-Pierre Richard, por ejemplo, reside en su enfoque. Aunque
ambas pr-A cticas vayan en busca de la singularidad del autor, los
primeros, los psicocríticos, destacan la vertiente problemática del
hombre que ha cristalizado en el texto; los segundos, los temáticos, no
llevan puestas estas lentes que sólo filtran lo negro; atentos a todo lo
que pueda vehicular el texto, perciben, a través de el, al hombre en su
variedad cromática.
Jo nos parece indispensable oponer el tematismo y la mitocrítica,
pues, aunque las dos orientaciones provengan de un mismo tronco, una
común admiración por los trabajos de Gaston Bachelard, ambas se
diferencian sin dificultad, oponiéndose como lo local y lo universal, lo
uno y lo diverso, para hablar con términos de Claudio Guillén (118>. Si
la obra escrita, como cualquier obra de arte, es una relación dialéctica,
el lugar de una tensión entre lo particular y lo general, los
mitocríticcn se inclinan, en esa balanza de fuerzas antagónicas, por el
polo opuesto al que se dedican temAticos y psicocríticm. Garges
Durand se orienta hacia la búsqueda de esas ‘grandes ¡magas ancrées au
cwur de 1 espéce humaine’ <119). Y, ciertamente, airearías encoge el
alma y aumenta el placer de la lectura. Pern querer observar las
presencias ancestrales, que desde Carl Gustav Jung sabemos habitan
nuestro inconsciente (120>, es aproximar el texto a lo que ya está
dicho, a lo que ya está escrito, y oponerse decididamente a nuestra
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práctica, siempre en busca de lo más peculiar, de lo más individual, de
lo específico que se manifiesta en la escritura. Si tuviésemos,
finalmente, que poner frente a frente mitocrítícos y psi cccríticos,
diríamos que, mientras los primeros agitan ante nuestros ojos imágenes
ancestrales y conmovedoras, por ser un patrimonio común, los segundos
nos hablan de enfermedad y sólo nos muestran las heridas de cada
hombre.
Tras esta definición de nuestro campo de acción por comparación
con otras corrientes críticas, iniciaremos la descripción de nuestro
quehacer, respaldado por- el tematismo estructural. Tema tismo remite a
tema, y en ello reside una primera dificultad. fbr- la pluralidad de
significados que la palabra tiene hoy, gen era una cierta confusión. Es
inevitable repentizar su acepción primera, usual y corriente, que en
expresiones como “el tema del amor’ o ‘el tema de los celos” representa
una idea o un concepto de tipo general, concepto que puede ser el
centro de un estudio, <ma con versación o un ejercicio determinado. Con
el auge de los compara tistas en el campo de lti investigación literaria,
la palabra tema ha ido asimilándose a la de mito, lo que se hace
perceptible en algunos de los títulos de sus trabajos más prestigiosos,
como por ejemplo Le tliéne de Frométhée daris la littérature europeenne
de Raymond Trousseau. Nos consta que se realizan esfuerzos por
delimitar el empleo y la acepción respectiva de las palabras -tema,
motivo, tipo y mito- (121). Pero, a pesar de talo, algo de contagio
subsiste. Los trabajos de los temáticos no harán sino generar mayor
confusión, al proponer definiciones alejadas entre sí y no siempre muy
precisas. Para Veber, el tema es el recuerdo, susceptible de
manifestarse en una obra, de una situación o acontecimiento que tiene
sus raíces en la infancia (122). Jean-Pierre Richard, por su parte, en
la introducción a su obra L’univers inaginaire de Mallarné, hablará de
“un príncipe concret d organisation, un sc.bñme ou un objet fizas, autour
duquel aurait tendance A se constituer et A se déployer un monde’
(123). El tema es, por lo tanto, como un vector capaz de estructurar una
red coherente de significados. Pero el autor confiesa, en la misma
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página, ‘ríen semble—t—il de plus fuyant et de plus vague’. La
aprehensión del término parece complicas-se leyendo la definición de
Serge Doubrovsky, para quien el tema es ‘la coloration alfective de
toute expérience humaín& (124>. Definir el tema por la subjetividad de
la experiencia plasmada en la escritura nos parece una manera
demasiado poco precisa de explicitar los lugares de aprehensión y las
unidades lingilísticas que serán objeto de atención. Por lo que a
nosotras se refiere, operaremos una fuerte restricción en el campo de
los puntos susceptibles de entrar a formar parte del estudio,
considerando, casi exclusivamente> fenómenos analógicos.
La escritura analógica, definida por Javier del Prado, es “aquélla
que se genern mediante la designación indirecta de la realidad: entre el
signo empleado comúnmente para designarla y la realidad designada,
interviene otro signo cuyo referente es análogo de la realidad que,
aparentemente, se pretende designar’ (125). Estaremos, pues, atentos a
lcr fenómenos en los que detectamos alguna opacidad del lenguaje, es
decir, donde momentáneamente el objeto referencia 1 se esconde y
desaparece la transparencia del signo. R2ra precisar los enclaves de
nuestro estudio poético, afladiremos que éstas han sido, de manera
fundamental, los ‘metasememas’ y ‘metal ogísmos’ de la cuatrí partición
bien conocida del gn¡po /4. <126). Reconiemas que por metasemema se
entiende, básicamente, a los antiguos tropos o figuras esenciales del
discurso -metáfora, metonimia, símil, sinécdoque...— de las retóricas
clásicas. Con ellos, el autor procede, en la cadena hablada, a la
sustitución del término exacto y justo por otro que suele mantener una
relación con este último, pero con el que se pretende lograr un efecto.
Las metalogismos, por su parte, tienen un campo de acción superior, ya
que conciernen, preferentemente, a la lógica de la frase en su conjunto.
El grupo /4 reúne bajo esta definición las fenómenos de lítote,
hipérbole, antítesis e ironía.
El término de analogía reviste, además, un interés especial. Por- una
parte, y al igual que el de metasemema, muestra una rotunda indiferencia
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por establecer alguna jerarquía, siempre axiológica, entre las antiguas
figuras del discurso. Si antiguamente se quería atribuir a la metáfora un
lugar privilegiado, hoy se sabe que un símil, en el que estuviera,
incluso, explicitada la herramienta sintáctica tomo’, puede resultar más
altamente poético que una simple metáfora efectista. La obra de
Baudelaire, en la que abundan las comparaciones, resulta rica en
ejemplos. En efecto, nadie dudaría en atribuir mayor valor poético al
símil del verso “il est des partums frais camine des chaírs d’enfant¶
incluso oído fuera de su contexto, y en el que todos los términos están
expresados <127), que a cualquiera de las metáforas de tipo pintoresco y
cómico que el estudio poético nos desvelará -ésa, por ejemplo, que
pertenece a Zola: ‘J0 no parlerai point de A. Fromentin et de la sauce
épicée dont il assaisonne la peinture’ <128). La fuerza poética del
discurso no reside -lo hemos visto ya en la primera parte de estas
páginas dedicadas al tema tismo estructural—, no reside, decimos, en la
elección de una determinada figura. Dicha fuerza habrá que buscarla más
allá, en los entresijos del discurso.
El apelativo de lenguaje analógica presenta, además, una segunda
ventaja. Por ser ¡rn término muy genérico, nos permite englobar aquellos
fenómenos de ensoflación en los que el autor, para evocar en su escritura
una determinada realidad, lo hace distanciándose de ella mediante alguna
ficción poética, que no contempla figura alguna del discurso. Pensamos
cancretainente en las ficciones creadas por Diderot, ¡tente a algunos de
sus cuadros preferidos, en las que se produce ese mismo esfuerzo por
decir las cosas de un modo indirecto e infiel, con la finalidad de lograr
un efecto poético.
liemos querido reducir la palabra tema a la de lenguaje analógico;
sin embargo, y aunque tal restricción conviene, sin duda, a la mayor
parte de nuestro trabajo, no hemos querido privarnos del estudio de
algunas presencias recurrentes en los textos, por ser muy significativas
de cara a la lectura de un mensaje subyacente. lo es fácil definir este
tipo de presencia. Puede ser lo mismo algún semema del discurso, cuyo
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empleo asalta la conciencia tras reiteradas lecturas, que una determinada
idea o sentimiento. No se presentan como un lugar de ruptura, ni crean
opacidad en la expresión; sólo su repetición lancinante termina llamando
la atención, cuando uno está ya muy familiarizado con el texto. Rs, por
ejemplo, el caso de ‘Apre’ en los Salones de Zola —coso lo es ‘vaste’ en
la obra de Baudelaire, según lo ha manifestado Gaston Bachelard <129>.
Son palabras reveladoras, porque escapan a la intencionalidad del autor,
por su banalidad misma, y se muestran, cuando se han repertoriado sus
diferen tas empleos, portadoras de una profundidad inusual, de una
profundidad que no tienen en la lengua, y por tanto, de una honda
repercusión en el autor. Deben considerar-se, pues, como un vector de la
ensoñación, como una manera de leer la realidad, siempre en un
determinado sentido, casi obsesivo. Todo lo que seduce a Zola es ‘ApreS
lo que no significa solamente que un objeto sea áspero, y no esté pulido;
es esto, y es algo más: el fondo de su alma requiere de las cosas y las
personas una desnudez, física y moral; ella sola le desarma.
Como ejemplo de sentimiento, aludiremos a la melancolía que
Baudelaire parece detectar en todas y cada una de las obras pictóricas
amadas. Podría ser que este matiz impregnar-a tales obras —lo que no es
del todo exacto—, pero aun así, no podemos olvidar que han sido elegidas,
seleccionadas, entre miles vistas en el Salón, lo que nos conduce a
pensar que su ser y su mirada distorsionan la realidad en ese sentido
subjetivo; la sensibilidad del poeta anhela y busca en las cosas un
cierto halo de tristeza.
A pesar de tales fracturas de nuestra metodología, centraremos
nuestro estudio sobre el discurso analógico, porque nos parece como un
enclave privilegiado en el que concurren tres fenómenos de suma
Importancia: es Jugar de la emergencia del yo; es además, por
antonomasia, lugar de la crentividad; finalmente, es una grieta par donde
mejor puede deslizar-se la sensibilidad del lector, Esto exige algunos
comentarios. Emergencia del yo. Pero también la enunciación nos había
ayudado a repertoriar algunos lugares perceptibles del yo. Sin embarsv,
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una diferencia sustantiva se produce. La enunciación cumplía una función
indicadora. Entre los lugares mostradas estaba el yo poético, como lo
estaba el deictico o el axiológico, pero mientras éstos no nos desvelan
apenas nada, sino su condición de deictico o de axiológico, aquel otro
emerge con una sustancia que le es propia, sustancia, nos dice Javier del
Prado, ligada en su misma estructura al cuerpo de su creador <...), del
que no es sino una prolongación en Verbo’ (130). Bachelard nos ensefió el
“valor ontológico’ de la metáfora (131>; supo ver en ella un relieve del
discurso en el que se materializa la conciencia <132). Demostró que en
esta suma de imágenes anida una ensoñación material muy ligada a la
intimidad del hombre. Allí donde crecen flores negras aterciopeladas, una
falla se abre, desgarrando formas y color-es de la realidad material, para
mostrarnos pozos de profundidad (133>. En la ensoñación de la materia se
fragua un malo peculiar y siempre individual de sentís-se en el cosmos,
de relacionarse con los objetos, una manera de ser y de estar en el
mundo, porque las imágenes fomentan, por debajo de su contenido literal,
la formación de una sustancia en la que quedan marcados, como en una
arcilla que está siendo moldeada, las menores vibraciones de la mano,
las pulsiones y los deseas del yo.
Pero también sabemos desde Racbelard que la imagen es anterior al
pensamiento, que es ‘jeune langage’, que cuando el poeta alcanza a crear
una metáfora nueva ‘<il> est tcmjours origine de langage’ <134). En la
analogía se encarna lo que aún no ha llegado a formular-se, lo que está
siendo, sin llegar a ser, lo que se busca y quiere aprehenderse. Así lo
expresa Javier del Prado:
La materia es solida, pero se corrompe, se desintegra para
el espacio y para el tiempo. El espíritu traspasa, como
energía, el tiempo y el espacio, pero es pura evanescencia.
La metáfora, al unir verba y carne, nos da la impresión de
que dicha evanescencia se asienta en la solidez de la
materia y de que la opacidad de la materia adquiere la
apariencia del vuela y puede ir- más allá del espacio y del
tiempo al que estaba condenada <135),
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Para Doubrovsky la imagen tiene, además, “une valeur affecti ve
d~assouvissement symbolique” (136). Esa proyección hacia adelante, por
crear una realidad nueva y por intentar saciar-se a través de ella,
genera, no podemos dudarlo, ¶in accroissement d ‘étre’ <137). Ahora bien,
ese yo no es aquél, preexistente al terto y regresivo —ni el que queda
pr-eso de sus complejos infantiles, ni el que permanece sumergido en un
man de presencias míticas de carácter colectivo. L’image poétique est
sous le signe d ‘un Otre nouveau’ (138). Cuando la escritura avanza así, a
tientas, para colonizar espacios nuevos, cuando alcanza a crear esa luz
mágica, la metáfora no puede limitarse a arrastrar aquellas dos
proyecciones del ser. Tiene que llevar, necesariamente, y aunque sólo sea
en una ínfima muestra, al ‘ser nuevo’ que pugna, en el esfuerzo de la
escri tira, por llegar a ser y por aprehenderse, a ese yo profundo TMde
substancia espiritual” <139).
Hemos rese fiado ya que los fenómenos de analogía van a retener tcxla
nuestra atención, y lo hemos querido justificar insistiendo en el valor-
ontológico y creativo de la sustancia producida. Bachelard habla de
transsubjectivité de 1 ‘image’ <140), Javier del Prado de
‘transsubstanciación sérníca’ <141). Lo que ahí se produce, no hay duda,
es de otro orden; la opacidad del lenguaje, que apaga momentáneamente
cualquier referente extralingílístico para medio iluminar, en un juego de
luces metafóricas, un espacio de contornos indefinidos, propone, en ese
lugar preciso del discurso, una aventura de carácter espiritual, aventura
que yo, como lector, puedo -o no, en función de mi propia sensibilidad-
vol ver a vivir y a compartir. Que unas letras impresas puedan procurar,
en ensoñación, la vi vencía de una aventura espiritual con el mismo rango
e intensidad que si fuera real, es algo mágico... y peligroso. Removiendo,
por juegos de asociaciones, el mar de fondo de la conciencia crítica.
destapando, según Charles Baudelaire, una tras otra infinitas capas
olvidadas de ese palimpsesto que es la memoria <142), la metáfora puede
convertir-se en un lugar propicio para la evasión -de ahí la necesidad de
encontrar un modo de acotar- la subjetividad del lector critico, la
necesidad de disponer de un medio y unas principios reguladores de ese
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vértigo que la obra pudiera provocar. La semántica estructural será la
encargada de reprimir, si fuera necesario, la dispersión subjetiva.
La masa analógica extraída del texto requiere ser ordenada e
interpretada con rigor y sistematización. Los valiosos conceptos de
Greimas, así como el modo de análisis del que nos ha dotado, con su
Semantiqus structuraie, serán aquí de una gran utilidad. En primer lugar,
hemos aprendido a descartar el estudio de la figura aislada. La metáfora
~ida en el discurso puede ser muy bella, tener un valor ornamental o
llamar poderosamente la atención; sin embargo, su efecto pronto se
desvanece, y si no viene respaldada por una experiencia similar,
manifestada en algún otro lugar del texto, pero nos dice de su autor. El
concepto de isotopía nos ensefió a familiarizarnos con la idea de los
diferentes planos homogéneas de significado que un mismo texto puede
presentar, con la idea, pues, de estratificación y de una posible
reorganización de dichos significados en niveles semánticos <143). El
tematismo estructural matizará, por su parte, tal idea, proponiendo como
principio de estructuración, con el fin de reducir la multiplicidad de
materiales extraídas del terto y para detener esa proliferación de
sentido que las imágenes nos proporcionan, el concepto de catalizador
(144). Este debe entender-se como una dirección perceptiva, un vector que
el yo sigue para aprehender el mundo. En efecto, nunca se abarca toda la
realidad; la miramos, operando una fuerte selección, condicionada por el
ser más íntimo y profundo. Significa esto que tal selección guarda una
coherencia: se materializa en función de unos parámetros constantes. El
catalizador podría equipararse a uno de esos parámetros sensoriales que
guían nuestra percepción y modifican la realidad exterior y material
para construir ese reflejo, interiorizado y hecho a nuestra medida, que
sólo a nosotros nos es dado conocer. Una peculiar combinación de
catalizadores podrá configurar la infraestructura psi casensorial de una
determinada persona. El interés de este concepto de ‘catálisis’ es que
nos permite hablar lo mismo de la transformación a la que acabamos de
referirnos, transformación primera, consustancial a cualquier ser humano,
y que consiste en mirar de forma inquisitiva lo que nos rrxiea -diremos
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entonces que se trata de los ‘catalizadores de la percepción’-, que de
aquella otra que el autor opera cuando escribe y quiere, por lo tanto.
verter esa realidad interiorizada en una obra de creación —hablaremos
entonces de los “catalizadores tert nales’. El principio de base es el
mismo. El prisma del alma orienta de igual forma la mirada que la
palabra. Una estrecha relación une las catalizadores de la percepción y
los textuales, pues éstos no son sino la concreción, la cristalización en
la escritura, de aquéllos. Un proceso de abstracción nos puede, por
tanto, conducir de unas a otros; del texto remontaremos hasta el hombre.
Si bien es cierto que el material analógico puede ser estructurado
en función de unas determinadas líneas que, en 01 tira instancia, nos
hablarán del yo—autor, nos queda, no obstante, aún por explicar de qué
modo llegar hasta tales vectores de la ensoñación. El tematismo
estructural reccgerá aquí las enseñanzas de la semántica y, muy
particul armen te, de sus inmensos logros respecto del análisis sémico y
de la descripción del mundo del significado <145>. los será
imprescindible recordar que toda unidad del léxico o ‘lexema’ puede ser
ahora analizada, en el plano del significado, en sus unidades inferiores
o ‘senas” —como lo es, en el plano del significante y desde los trabajos
de la escuela fonológica de Praga, en fonemas. El sema es, pues, un rasgo
semántico distintivo, es una unidad minina de contenido. Rl leyera será,
pues, un conjunto organizado de senas; organizado porque tales senas se
articulan, en cada caso, según una relación jerárquica muy determinada:
se habla de ‘núcleo sérico’ constituido por rasgos constantes y
distintivos, es decir, por aquéllos que resultan esenciales para la
comprensión del 1exema; se habla> por otra parte, de “clasemas’ o semas
que denotan la pertenencia a una ‘clase’ <humana, animal...); ellos
garantizan la isotopía del mensaje y son las que se prestan a las juegos
del lenguaje metafórico. Cuando Baudelaire, mediante la analogía,
convierte el cuadro con templado en un olor o perfume, se produce en la
cadena hablada una ruptura isotó pica debida al choque de los clasemas:
objeto material - sustancio volátil. En último lugar se habla de seras
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virtuales o “virtuemas’, también llamados ‘connotemas¶ que se
manifiestan en los leremas actualizados en discurso o ‘sememas S
Para organizar nuestros diferentes procesos metafóricos o
‘metasememas’ estaremos, pues, atentos a dos elementos: por una parte, a
las afinidades sémi cas que las sememas, empleados en los desarrollos
analógicos, puedan presentar; por otra, a los atributos connotativos o
‘%etaseras’ que resultan del empleo figurado. En el primer caso, dichas
afinidades forman campos semánticos a las que hemos dado el nombre de
tema. Así, en las expresiones analógicas ‘poudre de nr)’ y •f.~r-tJ A joues’,
que Zola propone para hablar de algunos de los cuadros que no le gustan,
detectaremos afinidades semánticas, pues los lexemas elegidos,
independientemente de la naturaleza que adquieran en su contexto y como
expresiones metasemémicas —pueden presen tarse lo mismo como metáforas
sustantivas que entrar sencillamente a formar parte de un símil—, los
lexemas, decimos, comparten senas nuclear-es; hablaremos en este caso del
tema del maquillaje. El tema supone, pues, para nosotros, una primera
organización de los procesos analógicos. La confluencia de varios temas
o constelación temática nos parirá proporcionar el catalizador de la
producción textual. En la obra de Zola, el tema del maquillaje, unido al
tema de los objetos femeninos y al de las actitudes propias de la mujer
según el crítico, configuran el catalizador textual de la feminidad
burguesa. En la obra de Diderot, el tema de la danza y el tema del teatro
nos conducen al que hemos denominado mundo del espectáculo. 1’ero hemos
dicho, también, que pondríamos atención en los atributos connotativos o
valores semánticos que se desprendan de la operación metafórica, es
decir, aquellos denominadores- comunes que pcdamos aislar de entre varios
desarrollos analógicos. Ellos nos llevarán, por su parte, a los
catalizadores de la percepción. Cuando hayamos observado, por ejemplo en
la obra de Dider-ut, que varias figuras del discurso, a su vez reagrupadas
en temas -el tema del teatro, el tema de la danza...-, quieren manifestar
la inexpresividad, la rigidez o el estatismo de los personajes de los
cuadros, sabremos que estamos frente a un catalizador de la percepción,
cuya definición sérica es la suma de dichas valores semánticos. El
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archilexema de estos rasgos sémicas nos servirá, las más de las veces,
para dar un nombre al catalizador. En este caso preciso, hemos elegida
el de ~envaramientr/ Iremos, así, configurando abanicas, redes, mapas,
que no son sino conjuntos coherentes de significados, informados, pues,
por los catalizadores de la producción textual, y que constituyen, en su
conjunto, la infraestructura de un texto.
Para finalizar, haremos notar que, si bien los diferentes trabajos
de los temáticos pueden siempre descubrir una infraestructura
psicosensorial, el tematisno estructural dispone de una fuerza que le es
peculiar, al no permitir la deriva de dicha aprehensión del ser profundo,
manifestado en la escritura, hacia consideraciones psicoanalíticas.
Evidentemente, el método se revela como un instrumento excepcional de
prospección de una realidad subliminal. Sin embargo, el injerto de la
semántica, con su minucioso y detallado análisis, reprime toda posible
deriva: evita la selección subjetiva de los temas y de las connotaciones
a tener en cuenta y propugna, al remitirnos siempre a la realidad
textual, el decisivo asentamiento de su metodología. A pesar de tratar
con lo más subjetivo y lo más individual de cada texto y de cada autor,
el tematismo estructural permite mantener una sana distancia entre el yo
crítico y la obra, y nos resguarda. de cara a nuestra lectura
interpretativa, de todo riesgo de impresionismo.
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0.4. Conclusiones.
Al hilo de estas páginas, hemos tenido que abordar temas de ruy
distinta índole. Quizás ahora nos quede el efecto de una dispersión.
liemos querida concentrar un máximo de información en un mínimo de
páginas, y puede que éstas se resientan de tal exceso. Aprovecharemos.
pues, estas natas concl usi vas para realizar, en primer 1 Ligar, un fra bajo
de conciliación entre el tematismo estructural y la enunciación, dado que
éstos pudieran ser los puntos más conflictivos de nuestra introducción.
Rilo nos llevará, en segundo lugar, a unas breves observaciones respecto
de la relación que mantiene nuestra práctica con la teoría aquí esbozada.
Finalmente, situaremos el ‘corpus elegido dentro de la obra crítica de
cada uno de los autores.
Los principios metcxlológicos expuestos nos han dotado de dos modos
de acercarnos a la obra, de dc~ maneras bien diferenciadas de
relacionarnos con ella, lo que debería conducir, al proporcionarnos las
claves para una doble exégesis, a un enriquecimiento de nuestra trayecto
crítico. Para quienes, sin embargo, pudieran ver aún fuerzas
disgregadoras en estas dos orientaciones, haremos aquí constar lo
siguiente: por una parte, ni el tematismo estructural ni la enunciación
nos imponen ningún soporte preestablecido para abordar los textos.
Ambos comparten, pues, un mismo respeto de la obra, en su singularidad.
Por otra parte, es de subrayar que, aunque hemos reivindicado el derecho
a transcender todos los datos observados, incluso los lingáisticos,
ambos comparten también una misma voluntad de apego al texto. lbr
última, no podemos olvidar que, más allá de los niveles del texto y los
estratos del yo alcanzados, la meta final es, también en ambos casos, la
asunción de una subjetividad. Ciertamente, mientras la enunciación sólo
nos muestra los posibles lugares de la emergencia del yo y se contenta
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con señalarlos, permaneciendo en la superficie del texto, el tematismo
estructural quiere saciar otro conocimiento y penetra ea su profundidad.
Pero, independientemente del modo, las das métodos destapan elementos
generadores de una opacidad del discurso, opacidad de su aspecto
referencial, en favor de un yo que se subsume en el contenido literal e
ideológico.
Si, como esperamos, no quedan ya dudas respecto de la posible
convivencia de ambos métodos, quisiéramos ahora ir más allá y demostrar
su necesaria e indispensable complementariedad para poder abordar, desde
el punto de vista genérico, todo tipo de prácticas discursivas. Es
tradicional oponer siempre das polos, y sólo das, para rusumlr con
parejas antinómicas lo esencial de dichas prácticas. Catberine Kerbrnt—
Orecchioni expresa tal oposición en términos de “discurso objetiva” y
“discurso subJetiva” <146); Baile Ben ve,niste lo hizo, como hemos visto,
en términos de ‘histofre y discour&; Charles Bally, por su parte,
levantó toda su estilística sobre la dicotomía intelecto—emoción (147);
Ortega y Gasset escribiría en su juventud: ‘o se hace literatura, o se
hace precisión, o se calla uno”, oponiendo, pues, el polo objetivo al poío
literario (148). Gastan Bachejard opuso, como es bien concrido,
“pensamiento poética” y “pensamiento cien tífico (149>. Sin embarxn, si
analizamos detenidamente tales emparejamientos, veremos enseguida que no
son asimilables, porque los términos, en uno de sus polos, se resisten a
superponerse. El polo neutro no presenta dificultad. Aunque lo objetivo,
lo científico, lo intelectual y lo histórico respondan a prácticas muy
alejadas las unas de las otras, pueden ser reducidas en su seta última:
el pacto referencial; es decir, el empleo denoto tivo de la lengua en el
que el usuario pone todos los medios a su alcance para lograr la
adecuación de lo que dice al referente descrito <150). Sin embargo, nada
similar ocurre en el polo ‘marvadct del discurso, donde subjetividad,
emoción y literatura nos resultan irreductibles. ¿Acaso hay que
demostrar que un discurso subjetivo no tiene por qué compartir su
expresión con un lenguaje poético? Si la emoción, y en general lo
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subjetivo, pertenece al polo natural y primario del lenguaje, éste resulta
estar en los antípodas de la literatura. Por lo tanto, las parejas
antinómicas no reflejan bien las diferentes tendencias del discurso.
Querer describir el género de una práctica discursiva cualquiera debe
implicar, a nuestro entender, disponer de una herramienta apta para
deslizarse no sólo por el eje de tales antinomias, sino por los tres
vértices del triángulo que ahora proponemos.
Grado cern de la escritura
Denotación
Pacto referencial
.4 usencia perceptible del Yo
OBJETIVIDAD
Noticia prensa Tratado científico
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Sólo la con junción de los elementos poéticos y los lingiiísticcs,
descritos en nuestros presupuestos teóricos, permite abarcar todos y
cada uno de los vértices del triángulo. lii el tematismo estructural, ni
la enunciación se revelarían aptas para rendir cuentas, por sí solos, de
las diferentes prácticas discursivas que la combinación de las tres
tendencias puede generar. El tematismo estructural sería insustituible
para abordar un texto esencialmente poético; la enunciación podría
describir, sin más ayudas, génerns tales como la arenga política o la
conversación teleiuinica. Abordar, sin embargo, géneros que se instalan en
las encrucijadas, como por ejemplo la columna periodística, diaria y de
corte literario, requiere disponer de las medios aptas para valorar lo
mismo la subjetividad del lenguaje que su creatividad, dos tendencias
opuestas entre sí, aunque puedan compartir el mismo rechazo de la
objetividad. Así lo hemos entendido y lo hemos practicado. Sólo el
lector, no obstante, podrá juzgar de la eficacia y la valía de tal método.
Nuestro estudio está dividido en dos partes, que corresponden a los
das enfoques, enunciativo y poético, según los cuales hemos querido
abordar los textos de crítica sobre arte. Al habernos atenido, en la
exposición de nuestros presupuestos, a comentar lo que ha sido de
estricta utilidad para nuestro trabajo —aún a riesgo de dejar en la
sombra puntos y conceptos de importancia, cuando ~tas no tenían eco ni
rentabilidad en la presente tesis-, no creemos que existan disf un cion es
entre la introducción y el cuerpo del trabajo. Respecto del estudio de la
enunciación, precisaremos que hemos encabezado cada uno de los tres
análisis de las obras de Diderot, Baudelaire y Zola con el estudio de la
situación de comunicación o situación de discurso que cada texto genera.
lo puede ser estudiado el juicio de valor ni la afectividad de un
determinado fragmento sin antes haber identificado el marco enunciativo
en el que se desarrolla la práctica discursiva, es decir los actantes y
las circunstancias espacío—temporales, la naturaleza del canal utilizado
para producir el mensaje y, en general, cuan tos datos respecto del
contexto arrojen una luz sobre la situación de comunicación. Remas
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insistido, de manera particular, sobre los deicticos de persona, lo que
de hecho nos ha conducido a un estudio muy peculiar, realizado solamente
para la obra <le Baudelaire y la de Zola: observando dónde, cuándo y por
qué emerge en el texto el yo del autor, bajo esta misma forma de
pronombre personal sujeto, así como la “tarn& que se le encomienda,
hemos pretendido arrancar- al ensayo algunas de sus claves
significativas. Llegar a resultados muy parecidos en dos obras tan
opuestas, respecto de la aparición del yo—sujeto, nos ha confirmado que
tal iniciativa pudiera estar bien fundada, a pesar de contener una
inevitable dosis de osadía. Respecto de los diferentes enunciatemas
“afectividad”, juicio de valor..., nos hemos dejado guiar por los propios
textos, amoldando siempre nuestro estudio a lo que pudiera explicar
mejor la singularidad. Por lo que respecta al estudio poético, la analogía
presentaba en los tres autores dos orientaciones muy diferenciadas, una
positiva y otra negativa, en función de las obras contempladas y
comentadas. El tejido simbólico subyacente se dejaba, pues, enmarcar en
un cuadro bifacático, de tal manera que así hemos presentado nuestro
estudio, en función de las direcciones “a~xiológí cas” que toman los
diferentes metasememas. Sólo el texto de Diderot ofrece un discurso
poético en posición intermedia. Lo hemos analizado por ser en la obra de
dicho autor tan representativo como el polo positivo y el negativo.
lo hemos analizado, de manera indiscrimí nada, la obra crítica de
los tres autores. los vemos, pues, en la necesidad de precisar aquí
cuáles son los textos realmente concernidos. La obra de crítica de arte
de Diderot se extiende de 1759 a 1781. Escribe cada dos años, siguiendo
la periodicidad de las exposiciones. En el transcurso de estos 22 años,
sólo quiebra su costumbre en el caso del Salen de 1773, por encontrarse
de viaje a Rusia. Si la producción que concierne al arte es muy
importante, los textos, sin embargo, son de desigual fortuna. Siguen, no
obstante, una curva ascendente desde los inicios hasta el Salen de 1767.
Posteriormente, Diderot no escribe ya nada nuevo; manifiesta, incluso,
cansancio y desinterés por el trabajo, por lo que hemos elegido sólo la
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primera parte de tan prolífica producción, que comprende los textos de
1759, 1761, 1763, 1765 y 1767. Para analizar tales obras, hemos
trabajado con los dos únicos tozos de la edición de obras completas
Dieckmann-Varloot (el tomo 13 y el tomo 14), publicados por separado
por el editor Hermann: Essais sur la Peinture. Salons de 1759, 1761,
1763, edicIón preparada por Gita Hay y Jacques Chouillet, y Salan de
1765, preparada por Elsa—Marie Bukdahl y Annette Lorenceau. Para el
Salon de 1767, hemos utilizado el tomo 3 de la edición Seznec—Adhemar,
publicada en Oxford. En el cuerpo de la tesis, con el fin de no inducir a
ningún tipo de confusión, bezos precisado en cada uno de los ejemplos el
Salón al que pertenecía. Al ser divergentes los criterios de edición, el
lector encontrará también en nuestro trabajo ejemplas ertra idas de la
obra de Diderot con una ortografía modernizada y otros no, concretamente
Iris del Salan de 1767. F~rn no nos ha parecido oportuno, por nuestra
parte, modificar nada, por lo que bezos reproducido el tato siempre tal
y como se nos ofrece en las diferentes ediciones. Así, por ejemplo,
tendremos algunos plurales en “—ens y —ans¶ como en “parens¶ algunas
consonantes dobles, “a ttelier”, o al contrario, consonantes que aún no
han sido duplicadas, como en someiller; restos de grafías arcaicas:
“hyver¶ ‘s ennyvrer¶ aujourd huy’, ‘scavoir”, “vez-vP; el imperfecto en
—ois¶ “—oir, —oient. En ocasiones el tato de Diderot presenta varias
ortografías para una misma palabra, por ejemplo para “mannequin¶ que
puede lo mismo presentarse con una sola ‘n que con dos.
Raudelaire escribe tres Salones: el de 1845, 1846 y 1859. Los tres
han sido objeto de un análisis pormenorizado. Mo también hemos
prestado atención a los siguientes tartas: Le Xusée du Bazar
Bonne-Nauvelle, texto publicado en 1846 con ocasión de una exposición en
dicho bazar; Exposition tlniverselle (1855>, texto redactado con la
finalidad de comentar las obras pictóricas presentadas en la Exposición
Universal que tuvo lugar en París en 1855; Le Peintre de la vie underne,
ensayo exlusí vazente orientado a analizar las obras del dibujante
Constantin Guys; finalmente, hemos prestado una peculiar atención al
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texto De l’essence du rire, por tratarse de un ensayo de carácter
filosófico, muy apto para mas ranos diferencias respecto de los demás
textos sobre el arte. Remos dejado, sin embargo, en la sombra otros
estudios interesantes del poeta, pern demasiado específicos, como por
ejemplo su trabajo sobre los caricaturistas franceses y ertranjer-os.
Todas las obras analizadas están en el tomo II de las Ceuvres Gomplétes
de Baudelaire en La Hélade, edición preparada por Claude Pichois en
1976, por lo que sólo hemos precisado en nuestros ejemplas la página
correspondiente.
Para las obras de Zola, trabajamos con la edición realizada por
Antoinette Ehrard, en la colección Garnier—Flammarion, l(on Salon - Xanet.
Pero sólo hemos seleccionado una parte de los artículos allí
reproducidos. Henos dejado, por ejemplo, deliberadamente de lado los
artículos escritos para el periódico ruso Le messager de lEurope, así
como los que Zola envió al periódico Le sén¡aphore de ]4arseille. Si tales
artículos pueden resultar interesantes, se separan, no obstante, de la
orientación de los que Zola escribió para los periódicos parisienses. Los
artículos para Le Messager de l’Europe presentan, además, un grave
inconveniente de cara al estudio de la enunciación y del lenguaje
analógico: son traducciones hechas a partir del ruso, porque no se
dispone de los originales del autor. Los artículos para Marsella, por lo
que a ellos respecta, son simples y escuetas resellas. ¡br lo tanto, los
textos analizados de manera sistemática son todos los del primer
período, anteriores a 1870 así como los posteriores, siempre que no sean
esas meras reseñas para el público de provincias o los artículos
escritos para el periódico ruso.
Para la bibliografía, hemos adoptado la presentación americana
porque nos ha parecido que representa una economía de medios y, sobre
todo, aporta una mayor claridad, dado que la fecha remite siempre con
exactitud al libro del a¡rtor que nos interesa subrayar.
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Para finalizar, presen talios, en apéndice, lo que hemos llamado el
“Museo imaginario” de cada uno de los tres autores. El lector encontrará
algunas de las obras pictóricas que les conmovieron, acompañadas de un
fragmento del texto que inspiraron. Entre tales obras, en su mayoría
elogiadas y amadas, hemos colocado también algunas de las que mejor
sintetizan lo que rechazaron con ahínca. Con dicho apéndice queríamos
salvar la inevitable distorsión a que toda crítica somete una obra,
queríamos, sobre todo, mostrar el interés que puede esperarse de enlazar
las obras pictóricas con las glosas más prestigiosas a que dieron lugar.
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IOTAS
0.5.1. Iotas al capítulo 0.1
.
<1) CL Zmijews.ka, 1970, p.3O. y Kelley, 1975, p.55.
<2) Udalpho van de Sandt, “Le salon de 1 Académie de 1759 á 1781” in
AA.VV. DIDEPOT et 1art de Baucher á David, p.?9.
<3) Los datos en nuestro poder no coinciden unos con otros. llenrí
Lemaitre <1962; p.6), en su edición de las obras estéticas de
Raudelalre , afirma que las exposiciones son anuales por primera vez a
partir de 1833. Hemos seguido, no obstante, en este punto de la
introducción las informaciones más detalladas apartadas por Zmijewska
(1970, p.5>. Las fechas indicadas son las siguientes:
Reinado de Luis ruY: 1673; 1699; 1704; 166?? 1669?
Reinado de Luis XV; 1725; 1737; 1638; 1739; 1740; 1741; 1742; 1743; cEo
hay exposición en 1744). 1745; 1746; 1747; 1748; 1750; 1751; 1753; 1754;
1755. A partir de esta fecha son cada dos años: 175?; 1759; 1761; 1763;
1765; 1767; 1769; 1771; 1773;
Reinado de Luis XVI: 1775; 1777; 1779; 1781; 1783; 1785; 1707; 1789;
Tiempo de la Revolución: 1791; 1793; 1705; 1796; 1797; 1798; 1799,
(4> Zmijewska, 1970, p.l08.
<5) Elsa—Marie Butdahl, 1982, p.l63.
(6) En realidad son dos las novedades scciológi cas del siglo LVII,
para Julian Gallego; la aparición de los colecrionistas de obras de arte
y la independencia del pintor quien, hasta entonces había estado al
servicio del Rey, de la artistacracia o de la Iglesia. CL La Grande
flistoire de la Peinture, Skira, tomo 10, pdO.
(7> Con ocasión de los salones de 1763 y 1765, dos folletos de
Mathon de la Can- circularon por París, anónimos, aunque nadie dudaba
de quién era su autor. Adoptaban la forma epistolar. En 1767, Mathon de
la Ccxn- sólo llegaría a escribir una primera carta sobre el salón de
aquel alio pues, para tener derecho a imprimirlo, se exigía al autor que
lo fina se a lo que se negó el crítico, temeroso de crearse muchos
enemigos (Bukdahl, 1982; p.263>. Muchos de los juicios de valor
expresados por Diderot en 1763 y 1765 pertenecerían a Hathon de la
Cour; de hecho, se observan entre ambos críticos, al decir de BIse—Marie
Bukdahl, similitudes llamativas. La investigadora dedica un capitulo de
su obra de 1952 a la comparación de ambos autores: págs. 263—275.
(8) AA.VV. DIDEROT et lart de Boucher á David, p.Bl.
<9> CL Zmtjewska, 1970, p.28.
(10) Zmijewska, 1970, p12.
<11) 11FF. DIDEPOT et l’art de Boucher á David, p.8l.
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<12) La obra de La Eont de Saint-Yenne es importante; para los años
comprendidos entre 1746 y 1760, Zmijewska (1970; p34) enumera unas
diez libros y artículos. Su artículo Reflexions sur quelques causes de
letat présent de la peinture en France, ayee un examen des prínclpaux
ouvrages exposés au Louvre le mols d’aoút 1746 es calificado de
revolucionario. Para una buena síntesis de sus ideas vid. Zmijewska,
1970, p.38—45.
(13) Zmijewska, 1970, p.SO.
<14) Cf. en particular el artículo de Guinard de 1967 y el libro de
José Cabanis de 1985.
(15) Julian Gallego, La Grande Histoire de la Peinture, Skira, tomo 8,
pa-5.
(16) Ibídem idem.
(17) Emile Zola, 1970 (a), p.205.
(18) Ibídem idem.
<19) Zmijewska, 1970, p.S.
<20> Emile Zola, 1970(a), p.209.
<21) Exile Zola, 1970 <a), p.2O9.
(22) Gabriel de Sala t-Aubin <París 1724- París 1780) fue el más
conocido de toda una dinastía de grabadores del siglo XVIII. La cualidad
de sus aguas-fuertes es calificada por Henri Lemaitre <1962; p.454) de
“excepcionaP por su vivacidad y su instantaneidad. El libro AA.VV.
LiDEI~OT et l’art de Bouclier á David (1984; p.DO—9l) reproduce los
grabados del salón de 1765 y 1767.
(23) Desde el siglo XVI, los teóricos publicaban tratados para ayudar
al público a entender el lenguaje alegórico. Con esos tratados, dice
llautecceur (1963; p9), “une langue hiérraglyphique se fixe; des .tmages
stéréotypées se répandent; 1 ‘Académisme naít”.
(24) BIse—Marie Rukdahl, 1982, p.19.
(25) Kelley, 1975, p56. Según el investigador, en 1846 son aún
numerosas los críticos que adoptan la estructura ya tradicional para
sus comentarios sobre el Salón. El investigador destaca tres grandes
líneas para definirlo: exposición de algunas ideas generales respecto
de la situación artística, el comentario de casi todas las obras
expuestas — cuando menos un esfuerzo particular por dar alguna
referencia, aunque sea mínima, sobre el mayor número posible de obras
en detrimento, pues, siempre de la exhaustividad, - y finalmente el
orden seguido en dichos comentarios en función de la jerarquía
establecida. Paulatinamente, el deseo de abarcarlo todo se irá
sus tituyendo por dos hechos: el de profundizar en las obras comentadas
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y el de exponer una doctrina estética. Cf igualmente Kelley, 1975,
págs.57 y 106.
(26) Citado por André Ferran, 1933, p.28.
(2?) André Ferran, 1933, p.27—28.
(28) Zola, 1970 <a), p.247. Aquel año de 1848 se erponen 5180 obras, lo
que favoreció a Gustave Courbet quien pudo presentar 10 de sus lienzos.
(29) Zola trata de manera constante el problema del Jurado encargado
de la selección de las obras para la exposición anual. En uno de sus
artículos escritos para la revista rusa Le l4essager de 1 ‘Europe (Zola,
1970(a),p.247-253) ofrece un buen resumen del estado de la cuestión
(30) Exile Zola, 1970 (a), p.2l6.
(31) Charles Lebrun es pintor, decorador y teórico francés (París
1619-París 1690). Fue nombrado primer pintor del rey en 1662. Defensor
de la tradición, su nombre permanecerá ligado a la decoración de
Versailles. Como teórico escribió un libro en el que intentó tipificar y
codificar las expresiones del hombre.
(32) Germain Barín, 1950, t.II, p.2IO.
(33) Zola, 1970 (a.>, p.214.
(34) in CIa y’ , 1971, p.íS.
(35) Ibídem idem.
(36) John Rewald, 1955, tomo 1, p.28.
(37) Pr-oudhon, 1885, p.6.
(36) Else—Marie Bukdahl, 1980, p.4l.
(39) AA.VV. DIDERGT et 1’art de Bnucher á David, p.136.
(40) Ríse-Marie Bukdahl, 1980, p.49.
(41) Para Pierre la evolución de la pintura de Greuze no es sino el
reflejo de la evolución de los valores burgueses durante la segunda
mitad del siglo XVIII. Si las formas caen en un cierto sentimentalismo
es porque el ideal de esta clase social es limitado e interesado. Deriva
hacia ese infantilismo por carecer de grandeza. Cf sobre todo la 2a.
parte de su artículo, de marzo de 1952.
(42) Cartwright, 1969(b), p.l32.
(43) Seznec (in Diderot, 1975, tomo 13/, p.35l) comenta que David volvió
de Roma en Julio de 1780 y que la Academia le acogió enseguida con
entusiasmo; pero la tradición requería que un determinado artista, para
ser recibido como académico, pintara su obra de recepción en la misma
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ciudad de París, lo que David realizó con la obra Le Beilsaire que le
convirtió en académico en vísperas de la apertura del salón de lYtii.
(44> Denis Diderot, 1975, tomo IV, p.31’?.
(45) Ernst Gambrich, 1986, p.382.
(46) Germain Bazin, 1950, t.Il, p.269: La transformatíon morale,
prof ande, que subit 1 ‘art á travers 1 ‘influence de David rrásulte,
surtout, du fait de la place donnée á la pensée. Aprés Poussin, l’art
frangais avait presque toujours sacrí fié 1 ~élement expressif á des
pr&rcupations puremen t décora ti ves cw¡ pi ttoresques. Roacher et les
artistes da XVIIIeme siécle n ~vaient travaillé que dans le but de
plaire et d úanuser: ce fut David qul rendit á la pensée taute sa
dignité. Camme purtraitiste, David dezeure un des granda nams de
1 ‘école frangaise.”
(47> La influencia de la pintura de Vatteau y de Baucher, en el siglo
XVIII sería, en cierto modo, la responsable del abandono de los temas
históricos y mitológicos del “grand genre” a favor del llamado ‘genrr
gaíant. Los esfuerzos de la Academia, desde mediados de siglo,
procuraban insuflar de nuevo a sus discípulos el gusto por lo grande y
lo ennoblecido <Bukdabl, 1980; p.4i y 42>.
<48) Julian Gallego in La Grande Histoire de la pelnture, Skira, tomo
10; p.69.
<49) Ernst Gombrich, 1986, p.S?’S.
(50) Denis Diderot, 1984(b), p.ll?
<51) Baudelaire, 1976, toso ZL p.656.
(52) Venturi, 1968, p.238.
<53> Según Champfleury (1973, p.155 y píSO) en su Salon de 1851.
Afinra además que las obras de Courbet eran comparadas a unas
caricaturas de Daumier.
(54) Cf. Hauteoneur, 1983, p.75. Champfleury <1973, p.l6l) se negó
entonces a considerar la idea de que los cuadros de Courbet pudieran
conllevar cualquier mensaje de tipo socialista.
(55) Baudelaire escribió unas notas interesantes respecto del traje
negro característico del siglo XIX (1976, tomo II, p.494): ‘Rt cependant,
n ¶a-t--il pas sa benuté st son cha nne indigéne, cet ha bit tan victimé?
N’est-il pas 1 ‘habit néceasaire de notre époque, scraffrante st portant
jusque sur nos épaules naires et maigres le sym bale d’un deuil
perpétuel? Remarquez bien que 1 ‘habit noir st la redingote ont non—
seulement leur beauté politique, qui est l’erpression de l’égalité
universelle, mais en core leur beauté poéti que, qui est 1 ‘expression de
1 ‘Ame publique; - une immense défilade de croque—marts, croque—marts
pali tiques, croque—marts amaureur, croque—marts bougeois. laus célébrcms
taus quelque enterrement~. Estas notas fueron recogidas, al decir de Abs
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(1962; p.34—35) por Chanplfleury, con ocasión de su defensa del pintor
Gaurbet.
(56> según Gaétan Pican; citado por Georgel, 1975, p.62.
(57) AA.VV., 1983, p.l65. Lluvieron críticas nunca oídas hasta entonces,
pein fue con ocasión de las del salón de 1865 cuando Rdouard Manet se
hundió. Buscaría consuelo en su amigo Baudelaire escribiéndole a
Bruselas el 4 de mayo de 1865: t. -les injures pleuvent sur mal carne
gréle <,> je ne m’étais pas encore trouvé á pareille féte. <...> J’aurais
vaulu avoir votre jugement sain sur mes tableaux car taus ces cris
agacent, et il est évident qu’il y a quelqu’un qui se trompe.” Citado por
AA.VV., 1983, p.18l.
<58) Así podría escribir Sébastien Mercier, en el siglo XVIII -cosa
impensable hay día— : “Eh bien, ce peuple qui Ma aucune connoiffance en
peinture, va par inftinct au tableau le plus frappant, le plus vrai; il
ne le uanque pas.” Cf su obra Tableau de Paris, Amsterdam, 1783.
Colección in-89. Vid. el corto artículo sobre los salones de pintura,
p .187.
(59) Rewald, 1955, t.I, p.2S8.
(60) Jean Tardieu in L’Impressionnisme, tamo de la colección Histoire
de l’Art publicada por tditions Rencontre, Lausana, París, 1966; p.9.
(61) Berthier in AÁ.VV, 1980, p.901.
<62) Hautecoeur, 1963, p.94.
(63) Venturi, 1968, p.229.
<64) Georgel, 1975, p.69.
<65) Fue concretamente la liberación que supuso el individualismo
romántico lo que generaría, para Janssens (1935; p.7), el despego de la
crítica de arte.
<66) André Richard, 1980, pÁ?).
<67) GUa May, 1973, p.25. La investigadora aflade: “La peinture demeure
paur Beyle une évocatrlce sublime d ‘émotions et de souvenir-s
essentiellement u ttéraires et théátraux, une dauce consolatrí ce des
peines d ‘amaur ainsi qu ‘une saurce jamais tarie de sensations délicates
et ésatériques <Kay,1973, p.24).
<68) Baudelaire en el Salon dc 1859: 1976; t. 11, p&22.
(69> Fosca, 1960, p.215.
<70> Ven tun, 1968, p.249.
(71) en el Saíno de 1659. Baudelaire, 1976, t.II, p.6til. Rugéne
Fronentin expone en aquel salón Une rue á El Aghouat, que reproducimos
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en el apéndice. Fontaine aprecia mucho su crítica, siempre que lineenti»
no trate de los problemas pm-amen te técnicos, en cuyo caso se vuelve
aburrido, nos dice, tan aburrido como un crítico literario que hace
recensión de las figuras retóricas de un discurso. Tal detecto proviene,
según Fon taine, del hecho de que Frase»ti» era pintor y po0ía
confundir, como era habitual en los artistas, cualidades secundarias con
lo verdaderamente meritorio. Fantaine habla de “1 ‘aveuglement des
hosmes du métier”. (Fontaine, 1903; p.234 y 23?).
(72) Fosca, 1960, p.235. Para este historiador del arte, Théophile
Gautier se limitaba a describir los cuadros de una manera que resultaba
aburrida par presentar descripciones muy largas. Benévolo, tendría
siempre, además, alabanzas para todos. Lo que parrce sobre talo irritar
a Fosca es el uso de términos técnicos, colocados salpicadamen te, coma
si fuera al azar, y las referencias hechas siempre a los mismos
artistas del pasado. ‘Vamais une r-esarque originale, une précision
technique, un jugement qui ferait pénétrnr plus avant dans la
comprébension des oeuvres (Fosca, 1960, p.236). André Ferran (1933;
pS’7-85) por su parte reconoce que es la crítica de un “littérateur -
“Une chrcmique de peéte: des images, de la verve, des exagéra tions
méridionales, des indigna tions généreuses, des emportements débridés, du
lyrism& (p.77) - pero par ello misma, nos comenta, ‘nulle sonatonie
dans cette revue qui, chez beaucoup de chroniqueurs est un fastidieux
catalogue (p.85). Si hay banalidades, dice finalmente, también se
percibe en muchos otros lugares de su texto la “magia del estilo”
(p.85). Si algunos fragmentos resultan banales, se percibe, no obstante,
en algunos otros, la “‘zagie du stylt (Peri-sn, 1933, p.85). Son las
opiniones de un historiador del arte y las de un critico literario;
probablemente ello explique el que sus comentarios resulten opuestos.
Delacroir, en su diario, tendría, como es natural una opinión más
cercana a la de Fran~ois Fosca: Théophile Gautier prend un tabieau, le
décrit A sa maniére, fait lul—zéme un tableau qui est charmant, mais il
n ‘a pas fait un acte de véritable critique; pm¡rvu qu’il trwve A faire
chatoyer, sin» ter les erpressions sacaroniques qu ‘iii tronve a veo un
plaisir qui vous gagne quelquefois, qu’il cite 1 ~Bspagne nr, la Turquie,
il est content, il a atteint son but d’écrivain curieux, et je crois qu’il
ne voit pas su—deJA”. Citado por Claude Roy, 1961, p.245.
(73) Vid. en particular la introducción de André Ferran al Salon de
1845, págs. 67—102. Hace una recensión muy bien comentada de los
críticos contemporáneos de Baudelaire. Comenta de manera más detallada
cuál fue la ideología de Delécluze, Théopbile Thoré y Théopbile Gautier.
(74) Cf las págs. de Ferran dedicadas a Théopbile Thoré (1933, p.85-
93). “Ce républicain est, en critique d’art, un aristocrate”; “Ce champion
de la peinture rozan tique reste mesuré, ordonné et pondéré, cosme un
classique (p.93>.
(75) Fosca, 1960, p.236.
<76) Fosca. 1960, p.234. Delécluze fue alumno de David por el que
guardaría siempre un cuí te especial, según Fosca.
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(5’?) Cf. en particular las páginas que Ferran le dedica (1933, pAYO—
76).
(78) En el Salon de 1645. Baudelaire, 1976, toma II, p.35l.
(79) Citado por André Ferran, 1933, p.21.
<80) A) ser el privilegio de muy pocas personas conocer el valor real
de una obra de arte, la crítica de periódicos se convertía
necesariamente en un trampolín para lanzarse a la fama, sobre todo para
los escritores> De entre ellos, pocos destacaban; quizás sólo Baudelatre,
al menos este es el juicio de Ven tun: “Baudelaire, Atoré, Champfleury,
Mantz, Fromentin rédigérent des coaptes rendus des Salons de 1845 á
184?. lís arrivent au niveau le plus haut qu’ait jamais atteint la
critique frangaise. Charles Daudelaire (1821-1867) séléve infiniment
au-dessus des autres” <Venturi, 1968, p.241).
<81) Los textos de Diderot fueron escritos para una revista concebida
para informar los soberanos extranjeros. Cf. nuestra nota n91 O al
capítulo primero sobre Diderot.
(82> Zmijewska, 1970, p.25.
<83) Zmijewska, 1970, p.35.
(84) Ibiden idem.
<85) Zmijewska, ¡970, p.34.
(86) Ibídem idem. Janssens (1935; p.14> nos dice que artistas, viajeros
e historiadores aportaron desde el siglo XVII, en sus escritos, algunos
juicios de valor con ocasión de la descripción de obras artísticas, sin
que a los autores se les ocurriera nunca ofrecer al lector las
impresiones personales que hubieran sentido frente a la obra.
<87> CI. Fontaine, 1903, p.216.
<88) Bukdahl, 1982, p.2l9 y Zmijewska, 1970, p.ll?.
(89) Bukdalil. 1982, p.19 y Fontaine, 1903, p.21l.
(90) Rl ejercicio se realizaba el primer sábado de cada mes; dos temas
eran discutidos con mucha frecuencia: la importancia del color y la
verdad histórica en pintura. Fontaine, 1903, p.2l O-ii.
<91) El estudioso de la lengua, Brunot (1931, p.152), reconoce un gran
mérito a Roger de Piles: floué d ‘un sentiment trés vif et trés sOr des
choses de 1 ‘art, et en méme temps d ‘un grand talent littéraire, il a
réussi A créer, prnr le genre dans lequel il écnivait, une forme A peu
prés achevéei’ “11 parle art en nr-tiste” (Brunat, 1931, p.153). Su estilo
es caracterizado (Dnrnot, 1931, p.i54) coma el de “une langue technique
et pourtant élégan te”.
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(92) Fontaine, 1903, p.219. Respecto de dicha polémica, vid, también
RubIal, 1982, p.19-20.
<93) Bukdahl, 1982, p.3l6—317. Vid. también supra nota n-97.
(94) Fon taine, 1903, p.220.
(95> Zmijewska, 1970, p.lIB.
<96) Zmijewska, 1970, p.15—I8.
(95’) Bukdaiil, 1982, p.I4.
<98) Zmijewska, 1970, p.33.
<99) Ibídem, idem.
(100) Bukdabl, 1982, pS375.
<101) Brunot, 1931, p.158.
(102) Bukdahl, 1982, p.2(Ñ3.
<103) Sébastien Mercier, Tableau de Paris, Amsterdam, 1783, t. ¡7, libro
111, p.lBa.
<104) Clément de Ris, 1853, p.2O&. El autor precisa que basta con
comparar los salones de Diderot con aquella producción para apreciar
con toda justeza el mérito del filósofa.
(105) Pbilippe Burty, 1877, p.375.
(106) André Ferran, 1933, p.?.
(107) Casta, 1958, tomo 1, p.2.
0.5.2. Votas al cavítulo 0.2
.
(1) Debe con signarse aquí la valiosa ayuda que supone el artículo de
Geneviéve Faschrmd y Philippe JuncO (1975; pág. 335>. Presenta un
inventario ordenado cronológicamente de las publicaciones que han
estudiado o comentado la estética de Diderot hasta 1973.
(2> Cit. por Sainte—Beuve, “Diderot”, in Causeries du Lundí, pág. 234.
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<3) “Qul n ‘a pas entendu Díderot <...> ne connoít pas l’empire de
1 ‘élocutíon ni la forre entrainante de enthouffiafn,e¶ nos dice Sébastien
Rercier en un curioso libro que retrata el Paris de la segunda mitad
del siglo XVIII, tratando lo mismo del arte que de la calidad del pan
que se hacía por entonces. Tableau de Paris, nauvelle édition, corrígée
et augnentée; Amsterdam, 1783, tomo XI, pág. 109.
<4) Gorrespondance entre Goethe et Schuller, pág. 70.
<5) Ibídem, pág. 74.
<6) Existe una reproducción de la publicación, que vio la luz en 1799:
L’Essai sur la Peinture de Diderot, por Goethe, 1969, págs. 287-304.
(7) Bougot <1877; pág. 322) quiso ver en Diderot al creador de la
filosofía del arte. No va descaminado cuando nos muestra una filosofía
puco dirigida a las bellas artes, más ocupada, sobre todo en el XVIII,
en quehaceres de tipo religioso o político (Ibídem, pág. 24?).
<8) Aludimos básicamente a sus obras La fornation des ídées
esthétíques de Diderot, 1973, y Diderot, poéte de ]iénergie, 1984. Rx’a
atención, no obstante, presta Chouillet a los Salones. En un libro de
unas seiscientas páginas, sólo unas citaren ta tratan de ellos. Tampoco
pretende dar una idea global, pues no estudia las abras consideradas
como la cima de esta experiencia crítica. Sri estudio concluye en el alio
1763: “ultime étape de cette longite rechenz’he <quE’ figure déjá 1 ‘époque
des plus grandes aeuvres, a> 1 ‘esthétique, cessant de faire 1 ~bjet d ‘une
aéditaticm séparée, s’accamplira et s’abolira ar, set» du terte qul la
crée <1973; pág. 602).
<9) Asseline, 1866, pág. 28.
<10) Cléiment de Ris, in LArtíste, IX, 1853, pág. 34.
(11) Sainte-Beuve, 1852, pág. 234.
<12) Clément de Ris, 1853, pág. 34.
(13) Sainte-Beuve, 1852, pág. 23?.
(14) Clément de Ris, 1853, pág. 34.
<15> Sainte-Beuve, 1852, pág. 239.
<15> Albert Dauzat, 194?, pág. 349.
<17) Cfi-., por ejemplo, Reinach, 1894, pág. 105: “Diderot Ma point
inventé de tcmtes piéces la critiqite d’art <...> ce qu¶a fait Diderot,
aprés quelques tátonnemen ts, c ‘est d ¶abord de fon dr-e dans un genre
nonveau deux éléments jusqu’alors étrangers 1 ‘un á 1 ‘autre: une critique
qui n’avait pas su encare s’élever au—dessus d’une simple besogne
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d ‘informa teur, une esthétique qul n ‘avait pas daigné encare descendre dv
ciel nuageux des métaphysiciens”.
<18) Hurty, 1877, pág. 379.
<19> Sainte-Beuve, cit. por Seznec, 1967, pág. 14.
(20) Sainte—Beuve, 1852, pág. 233.
<21) CIÉ. Barbey d’Aurevilly, 1880, pág. 207: “il avait l’étoffe <d’un
critique> mais rarement ¡1 en eut l’emploi”.
<22) Se ha revisado el moralismo que Diderot manifestó frente a las
cuadros de Greuze. Lemoine, a principios de siglo <1929; pág. 683),
hablaba de Diderot como del “premier démolisseur de la Rastille
académiq ve”. Huy se sabe que las dos hombres -Diderot y Greuze- no
hacían sino luchar contra la moral establecida y repr-esentada par
Boncher. Moralismo, pues, que desembocaba en crítica política. Cfr.
Arasse, 1970, pág. IX.
<23) Bnrnetiére, 1882, pág. 459.
(24) ‘<Si sa critique est sí littéraire, c’est que la peinture de son
temps est bien littéraire aussfl. Faguet, 1890, pág. 316.
<25) Cfi-. en particular el capítula 4 de la segunda parte, titulado “Le
critiqite d’art”. Ducros, 1894.
<28> Lewoine, 1929, pág. 679—683.
(27> Pierre, J., enero de 1952, págs. 81-90, y marzo de 1953, págs.
80-86.
(28) El Salon de 1759 se publicó en la revista L’artiste, el 9 de marzo
de 1845.
(29) Cli-. Bukdahl, 1980, pág. 18.
<30) La Ghronique, revista universal, 1844. Tomo ¡7, págs. 100; 163; 231-
35; 289-294. Este diálogo imaginado entre Diderot y un crítico dista
mucho de tener la vivacidad y el interés de los auténticos Salones.
(31) Bukdahl, 1980, pág. 18.
(32) Ha sido publicado en una edición a cargo de Anne—Marie Chouillet
“‘L’Année Diderot, bilan publié par la Société Frangaise d’Etudes dv
XFflIe siécle”. Quizás podamos, también, poner a cuenta del bicentenario
la creación en Langres, el 25 de octubre de 1985, de la ‘Société
Diderot¶ cuyo presidente es Jacques Chcrillet.
<33) Coloquio Internacional Diderot, 1984 (4—11 julio), pág. 5.
-115-
(34) Cfi-. Seznec, 1960, pág. 354: “sa critique d’art nc se réduit pas á
ce bavardage littáraire st sentimental qu’on luí a ti-op souvent, st ti-pp
légérement reproché. 11 s’était préparé A la tAche. 11 avait lv, u avait
<...>S Cfi-. igualmente Verniére, 1968, pág. 17; Bvkdahl, 1980, pág.
416; Thomas, 1938, pág. 119.
<35) Numerosos cuadros que se creían perdidos han sido lcxalizados e
identificados por Seznsc, Adhéza~ Verniére y Bukdahl, gracias a las
detalladas descripciones de Diderot. Las Salones constituyen, sin duda,
la mejor y más variada documentación de que disponen los historiadores
para el arte francés del sigla XVIII. Cfr. Verniére, 1968, pág. 17.
(36) Nutridos de abundantes y complejas notas aclaratorias sobre la
localización de tal pintura, más a menudo pretenden dichos artículos
desentrañar las influencias de un pintor a otro, a la datación exacta
del esbozo que Diderat tuvo ante sus ojos. Cli-., paz- ejemplo, los
artículos de Seznec, “Didernt st Pbryné”; “Diderot st les pilagiats de 1.
Pien—eS o bien ¶Trois mauvais tableaux paur le roi de Palogne>’.
<37) Cfr. Veniére, 1956, o Bukdahl, 1983. Ver, sobre todo, la Tesis de
Bukdahl, 1982.
<38> La investigadora Bukdahí establece en su obra Diderot est- 11
Iauteur ti “Salan’ de 1771?, la paternidad de Diderot sólo para los
paréntesis que ofrece dicho Salón, sin poder identificar quién es el
autor de lo que es el texto en sí misma. Sugiere, sin embargo, que
podría ser un colaborador suyo, un colaborador de la Correspondance
Littéralre. Realiza estas afirmaciones después de trabajar sobre tres
tipos de confrontaciones: el Salon de 1771 can los otros Salones de
Diderot, con atrn escritos de Diderot del mismo alio y, por último, con
otros escritos de crítica de arte de 1771. El historiador dc arte
Verniére no se pronuncia; quizás sería mejor decir que no se plantea el
problema. En su introducción al Salan de 1771, en las Obras estéticas
de Diderot, publicadas en Garnier, nos comenta: “délaissant taute
rhétorique, Diderot se borne A des notations séctes, d ‘une
ertraordinaire brutalité, d’un madernisme stylistique qui fait pálir les
recherches affectées des Goncourt”.
Según Roger Latín ter, ni el texto ni los paréntesis son de
Diderot, sino un “collage” hecho por él mismo de lo que son dos estilos
y opiniones irreconciliables sobre la pintura de aquel ato: evolución
lógica del crítico que se había percatado, en 1769, de las
contradicciones de su propio juicio. Cfr. su introducción a Diderot,
1972, pág. 20.
<39) Cfi-. su Tesis sobre Diderot, 198); en particular, el capítulo 2.
<40) Cfi-., a título de ejemplo, las artículos de Gita lay, 1956; de
Corrado Rczsso, “D¡derot et Res brandt: une occasi o» pci-rius”, 1» AA .VV.,
1986; de René Démoris, ‘Diderot et Chardin: la vois du Buen ce”, in
AA.VV., 1986.
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(41) Es, por ejemplo, el caso de los artículos, entre otros muchos, de
Philippe Jirnal, Poétique des Ruines st penz’eption da tewps: Diderut st
Hubert Robert”, in DIDRROT, coloquio internacional de Julio de 1984; de
Albert Sahon, “Le conque de Diderot dans les Salons ¶ de Jacques
Proust, 1961. E~rv no vemos el interés de reproducir aquí lo que una
lectura detenida de la bibliografía presentada en esta tesis pueda
aportar.
(42) Cfi-. la introducción de Roger Lewinter al Salen de 1763 en Diderot,
1972, pág. 389.
(43) Cfr., en general, talo su artículo de 1984.
(44) Chouillet, 1984 (a); pág. 249.
(45> Renaud, 1982, pág. 151.
(46> Cfr. el primitivo artículo de Cartwright, de 196?, que da
posteriormente lugar a la obra “Diderot, critiqite cl ‘art et le probléme
de 1 ‘expression¶ 1969 (b). Tenemos también noticia de la tesis no
publicada, realizada en este sentido en 1974: Ihe persistent image. A
study of the place of art criticis» in the developnient of Diderotts
writings, with particular reference te bis technics of 1 ictional
narrative. Tasis universitaria de Exeter, 1973/1974.
(47) Cfi-. el artículo de Francisco Lafarga, “E) alio Diderot en Espalia’,
in AA.VV., 1987, págs. 189—19?. Es una buena recension de talos los
coloquios, conferencias, publicaciones y demás actos habidos en Espata
con ocasión de la efemérides.
(48) ‘Les Sal ons: Diderot critiqite d’art, novateur et prophéte’. in
AA.VV., 1987, págs. 105-119.
(49) “Réflexions sur 1 ‘estbétique de Diderot¶ in AA.VV., 198?, págs. 95-
104.
(50) “Des Salons A Jacques le fataliste: 1 ‘itinérnire d ‘une recherche¶ in
AA.VV., 1984, págs. 93-108.
(51) Cfr. su artículo “Del tema al sistema de lo bello en DiderotS In
Barcarola, n9 18, págs. 185—211.
(52) Cfi-. las notas de Claude Pichois en BaudelaIre, 1976, t. II, p.l394.
(53) l4on Coeur mis á nu flIVIII. Baudelaire, 1975, tomo 1, pág. 701;
Ibídem, tomo II, pág. 624: “Tres Jeunes, mes yeur remplis d’images
peintes w gravées, n ‘avaient Jamais pu se rassasier, st .Je crois que le
monde pcnrrait finir inipavidun terient avant que Je devienne
iconoclaste”.
(54) Nos han quedado muchos testimonios de esa relación que mantuvo
Baudelaire con el arte. De muy pequelio, fueron los paseos por el Jardín
—11?—
del Luxemburgo. llevado de la mano de su padre, deteniéndose ante cada
estatua (Jean Adbémar, 1979, págs. 125 y 129). Más tarde, será el museo
del Louvre. Ernest Pr-aran nos cuenta: “je 1 ‘al sulví quelquefois au
Louvre, devant lequel il passait rarewent sans entrer <...> ii entrait
paur deux oit trois tablenur et s’en allait”, citada por André Ferran,
1933, pág. 104. Y no olvidemos el proyecto de ilonfleur: ‘classement de
gravures, deux jours”. Adbémar, 1958, pág. 114.
(55> ‘L’m-t était paur Baudelaire un destinS según Claude Pichois Cm
Baudelaire, 1976, t.II, pág. 1252). Es ésta también la opinión de
Erangois Fosca <1960, pág. 170), quien resalta la condición de artistas
de los testigos del acta de nacimiento de Baudelaire: fueron Claude
Ramey, escultor, miembro del Instituto, y Jean Naigeon, pintor,
conservador del Museo del Luxemburgo.
(56) Claude Ray, 1961, pág. 256.
(57) Cfi-. Le.maitre, 1962, pág. XXI.
(58) El éxito real no debió ser tal, pues Moss (1973; pág. 55) aplica
así el intento de suicidio de Baudelaire el 30 de junio de 1845: “naus
pensons que 1 ‘insuccés de la píaquette - que le silence de Delacroix -
fut une cause déterminante de so décision: orgucil blessé, espoir déscu,
crainte de ne jamais pouvoir vivre de son travail d’écrivain, de ne
jamais parvenir á étonner les siens, horreur de la perspective de ne
plus pauvoir publier A compte cl ‘auteur, de devoir solliciter les uns et
les autres”.
<59) El 27 de mayo de 1845, en la revista Le Cersaire-Satan,
Champfleury escribe, en una nota anónima: “Ce petit volume est une
curiasité, une excentricité, une vérité. fi?. Baudelaire-Dufay est haz-di
arme Diderot <...> Ce petit livre est un spirituel lever de rideau...”,
citado por André Ferran, 1933, págs. 134-35. El 20 de julio, en La
Sílhouette, Vitu Auguste, también amigo del poeta, escribe: “11 pc.uséde
des allures franches, naives, la bonhomie cruelle de Diderot dont il a
certainement étudié 1 ‘ceuvre critiqueS citado por Benn Lemaitre, 1962,
págs. III y 1V. Cfi-. igualmente la opinión de l’hilippe de Chenneviéres,
amigo de la primera época, respecto de Baudelaire y Chaspfleury: “lis
parlent de 1 ‘art mcxierne et Je ne sens pas en eux du moins les bévues
pédan tes et effran tées cl ‘une crasse ignorance qui veut s ‘imposer arme
én,ditianS citado por Abe, 1969, pág.
<60) Kanters, 1961, pi 91.
(61) HéraIn, 1943, p.65.
(62) Claude Pichois (Baudelaire, 1976, t.lI, p.804) le califica
exactamente de “orfévre des sti-opbes bien équilibrées et des formes
era ctes”.
<63) Baudelaire sería un ‘Boileau hystérique” según un crítico llamado
Alcide Dusolier; citado por Claude Pichais (Baudelaire, 1975, LI, p.864)
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quien opina, de hecho, que tal afirmación resulta ser “un homsage
éclatant’<, aunque involuntario.
<64) Según Claude Pichais, en el catálogo Baudelaire confeccionada con
ocasión de la exposición realizada en 1968 en el “Petit Palais”; p.XIV:
“Prose aussi majestueuse que celle de Bossuet, poésie oú les dissonances
modernes ébranlent des strophes á la MallerbeTM.
<65) Ritchie, 1979, p.19O.
<66) Cfi-. en especial Octavio Paz (1968, p.ll), Jean Starobinski <1968,
p.16 y 20) y Claude Ray <1961, p.258). Fermigier, por su parte <in
A
24.VV, 196db), rechaza tal expresión de tritique paétique” que se suele
aplicar a Baudelaire, por entender que se la puede emparentar con la
crítica, pésima a su entender, realizada por poetas a principios del
siglo XX.
<67) Cfr. las notas de Picbois en Baudelaire, 1976, t.II, p1259.
(68) Las voces disonantes son escasas, pero tan exageradas que merecen
la pena ser citadas. Ranc <1869, p.196), en un modelo de incomprensión,
comenta: “11 s’entendait peu aur aboses de la peinture, et u aimait
mieux affirmer qu’analyser, discuter et condure aprés avoir raisonne.
Je crois méme volontiers que Baudelaire n aimait pas la peinture et peut—
étre qu’interrogés lá-dessus ses amis en conviendraient”. Cfr.
igualmente Ranc, 1869, p.201. Rebeyrol <1949, p.?
22) habla también en
términos muy duros: “Ii n ‘a ríen compris A la révolution picturale qui
s’accomplissait saus ses yeux”. Hérain (1943, p.8?): “L’oeuvre de
Baudelaire est dépourvu <d’esprit de justice>. Elle est la filíe d’un
orgueilleur maladif, nerveuz et hypersensible, gui, toutes les ¡tis qu’il
n est pos 1 ‘écho esagéré de Delacroiz, émet des aphorismes oit des idées
d’une originalité souvent enfantine.” Cfr. también Hérain, 1943, p.65.
(69) René Huyghe, 1961, p.207.
<70) Drost, 1957, p.321.
(71) Fran9ois Fosca, 1960, pi 87.
(72) llautecoeur, 1963, p.94.
<73) Fosca, 1960, p.195.
(74) Venturí, 1968, p..233.
<75) Cfi-. los artículos de Scbneider y Starobinski in AA.VV, 1968(b),
págs. 4 y 16 respectivamente.
<76) Las diferentes ponencias han sido ras’ogidas en un número especial
de la revista Preuves (
14A.VV, 1968(b), n
9207>. Cfr. en especial las
notas de introducción de Schneider en dicha revista (p.S): “... le
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phénoméne dv Présent est 1 ‘une des décauvertes maJeures de Baudelaire,
et <...) c’est á propos d’art qu’il en prit véritablemente coascience.”
(77> Gear~es Foulet (1968, p.232). Si el proceder crítico de baudelaire
se asemeja al de los críticos temáticos, según Poulet, es porque su
ejercicio se inicia siempre, al igual que en el caso de Bégvin,
Starobinski o Jean-Pierre Richard, por “un acte &identifications Cfr.
igualmente Poulet, 1967.
<78) in Baudelaire, 1976, LII, p.125l.
<79) Cfr. el catálogo Baudelaire de la exposición que tuvo lugar en la
Biblioteca Nacional de París en 1957.
(80> Generalmente cortos, quieren dar una idea de conjunto de la
actividad crítica de Raudelaire, adaptando, las más de las veces, un
claro enfoque pedagógico. Cuando la revista lo permite, algunas
reproducciones — a menudo de los cuadros más conocidas — acompafian el
texto. Esquemáticos y superficiales, tales artículos de vulgarización,
aunque bien escritos, ofrecen una idea global pera matizada. Cfr. por
ejemplo, Berence, 1957; Caía, 1958; Deg-uy, 1967; Florenne, 1971.
(81> El querer situar las escritos de Baudelaire en su contexto lleva a
Kelley y a Ferran a dedicar, en sus respectivas introducciones, el
primero unas 60 págs. (de un total de 114) y el segundo unas 100 (de
un total de 140) al estudio del momento pictórico.
(82) Ko debe olvidar-se que fue el propio Baudelaire quien inició, en
cierto malo, la comparación de su obra can la de Didercit. Nada más
terminar el Salen de 1845 escribió a Champfleury sugiriéndole: “Si vms
vwlez me faire plaisir, faitas quelques liga es sérleuses et parles des
Sal ons de DiderotS Citado par Lemaitre, 1962, pSIS. Cfr. supra nuestra
nata n6’59. Para una aproximación al tema, vid. Brugmane. 1938; Pomzier,
1945, en especial el capítulo XVII; y (4ta lay. 1957.
(83) GIlman, 1939; Fournier, 1945, el capítulo LVII!; Caster, 1958,
p.38-42; Lemaitre, 1962, págs. V-VIII; Cfi-. igualmente Abe, 1972, aunque
éste sea un artículo más dedicado a Stendb.al que a Baudelaire.
(84) Citado por Ferran, 1933, pi OS. No opina así Armand lose (1973,
p.Sb) quien prefiere pensar que fue el encuentro con Delacroir Jo que
llevó a Baudelaire a pensar que su Salón no valía mucho.
(85) Fournier, 1945, p.254. Establece también coincidencias de tipo
teórico que dan lugar a metáforas parecidas <Pommier, 1945, p.270-80).
(86) Todo el libro de GUa lay <1973> es un paralelismo, muy sugestivo,
entre ambas críticas.
(87) Para las influencias debidas a Reine, vid. Ferran, 1933, p.l 05-1 0?.
Pichois ha establecido, por su parte (1958 (a), p.32&-333>, la
influencia de Théophile Silvestre en la estrofa del poema Les Pliares,
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dedicada a Delacrois. Respecto de la influencia que pudo ejercer Balzac,
Cfr. Gilman, 1971, p.52—5.3 y Jullian, 1970, p.i59-161.
<88) Lemaitre <1962, pi’) piensa que “Baudelaire ne regoit guére de
Diderot que ce qití déjá luí ressemble...”. Kelley insiste, por su parte,
en su introducción al Salcrn de 1646, en el hecho de que el poeta pudo
haber estado atento a su alrededor y desgranar todos los elementos que
necesitaba para elaborar su texto, sin que por ello dicho Salón pierda
nada de su valor y originalidad.
(89) Faz-a René Huygues <1955, p.6> Baudelaire no es más que el
discípulo de Delacroix. Según Fosca <1960, p.19’9), las ideas
manifestadas par el poeta tienen que ser las de Delacroix, porque son
el fruto de una larga experiencia, la de un hombre que es del oficio.
Cfr-. igualmente Jullan, 1953, p.3l6-17; Hérain, 1943, p.?2; Kelley, 1975,
p.VIII. Éste último tiene tendencia a minimizar tales influencias entre
otras razones porque no se disponen de pruebas escritas (lagunas en el
diario de Delacroix entre 1832 y 1847, período capital para establecer
una comparación), en pan—te también, porque no se observa una ruptura
ideológica entre el texto de 1845 y el de 1646.
<90) Aquí también tiene Baudelaire su parte de responsabilidad por
haber exagerado el carácter amistoso de la relación que le unió con
Delacroix. La bibliografía sobre este punto es muy amplía, por la que
damos sólo algunos jalones esenciales:
Jullian, 1953: establece ya el carácter desigual de esa relación y
el porqué RaudaZaire no podía resultarle atractivo a Delacroix. La deuda
del poeta respecto del pintor sería total, ideológicamente, y la
originalidad del crítico se limitaría a la forma que adopta en su texto.
Ruygues, 1955: es un artículo orientado a estudiar la evolución de
la estética desde el sigla XIX y el paso del concepto de imitación al
de “sugestión”. En la formulación de esa nueva estética, Delacroir se
lleva todos los méritos.
¡2forner, 1956: teoría que pretende dejar intacta la originalidad de
B,audelaire, afirmando que talo había sido intuido y descubierto por el
poeta a pesar de lo que él mismo pretende decir.
Gendreau y Pichois, 1957, establecen que Baudelaire ha sido
presentado a Delacroix por Pi-aspar Richomme.
Huygues, 1961: aporta un matiz respecto de la estética de los das
grandes hombres; si Buygues ve en ellos la evolución de una misma
curva, en Delacroiz tiene un carácter ascendente — la vehemencia
romántica — que ya no existe en Baudelaire.
Austín, 1968: insiste en las diferencias entre uno y otro, haciendo
de Delacroir un hombre que pertenece irremediablemente al pasado,
míentras Baudelaire sigue siendo nuestro contemporáneo.
Armand Moss, 1973: consigue establecer que el primer en citen tro,
entre los dos hombres, pudo tener lugar entre enero de 1846 y junio del
mismo afta.
Philippe Berthier, 1980: pretende describir las zonas de
influencias mútuas y recíprocas por esa “matrice séman tique unique” que
existe en literatura y pintura.
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<91) Cfi-. al respecto Rebeyrol, 1949: presenta a un Raudelaire encerrada
en su sistema estético e incapaz de comprender lo que no fuera
Delacroix, aunque sí de intuir otros genios.
Lecaye, 1968: toma la defensa de este Baudelaire tan a menudo
acusada de incomprensión respecto del pintor Nanet. Estudia
cran alógi camente la relación que mantuvieron los dos hombres para
demostrar el afecto y la admiración de Baudelaire por *anet.
Cfi-. igualmente Georgel, 1975, p.68—69.
(92) Fermigier, 1968, p..29.
(93) Respecto de la influencia que pudo ejercer- Goya sobre Baudelaire,
cfr. Gilman, 1936. Prévost, 1943, estudia la presencia de Goya en la
obra poética. Guinard, en su artículo de 1967, recoge básicamente las
obras que se expusieron en el museo espaflol en París del sigla xix y el
impacto que tuvieron en los contemporáneos de Baudelaire.
<94) Kelley, en particular en su artículo de 1969, utiliza asta
dedicatoria para demostrar la gran coherencia ideológica y estética del
Baudelaire de 1846, deseoso de volver a encontrar la unidad perdida.
Becq, 1977, insiste en la necesidad de estudiar más profundamente dicho
texto. Quiere ver en esa dedicatoria, y en la actitud de Baudelaire - a
la vez irónica y entusiasmada — un paralelismo con la escisión social
entre poder cultural y poder económico. Cfr. también el artículo de
Démoris, 1969, quien ve, al igual que Becq, un paralelismo entre la
dualidad de la estructura estética de Baudelaire y la dualidad de la
estructura socio-política -
<95) Cfi-. el artículo de 1957 en el que Drost, a malo de conclusión,
estudía el ‘<mecanismo” de los poemas baudelairianos: un momento inicial
muy descriptiva y muy cercana a la obra plástica para distanciai-se
luego, progresí vanen te. El cuadro es “un tremplin pour entrer dans le
monde irrationnel des réves”.
(96) Paul Alexis dejó escrito, en su biografía sobre Zola, que el
novelista había redactado un Salón en 186?, encargado por Edouani
Grenier, el director del nuevo perz álica La Situation. Dicho texto
permaneció en paradero desconocido hasta las fructíferas
investigaciones de F.V.J. Hemmings y su publicación en 1959 de los
Salones. Cf. F.W.J. ¡lemmings, 1959, p.19—20.
(95’) Zola, 19?O<a), p.372.
<98) CL .L-P. Bovillon, 1974, p1321.
(99) El único trabajo de que disponemos data de 1923 y sólo considera
las teorías literarias del autor, reservando dos páginas según los
comentarios de la bibliografía comentada de F.V.J. Henings <1959> al
crítico de arte que fue Zola. & trata del libro de F. Doucet
L’Bsthétique de Zola et son application á la crltique, Paris, Iízet et
Bastard, 1923.
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(100) Cfr. los dos interesantes estudios de Jo>’ Newton de 1967.
(101) Cf. Paul Alexis, 1882, p.76.
<102) Un periodista escribió: “Les romans de Diderot sont des écoles
de prostitutian: il est le pére de cette école stercolaire dont 1. Zola
est le chef aujourd 7bui et dont les prrxiuctions sont á la fois la honte
de la République des Lettres et des Lettres de la République. Citado
por René Pameau en su alocución en el Coloquio Internacional Diderot,
1984, p.22.
(103) Cf. el prefacio al Catálogo de la exposición argan izada con
motivo del cincuentenario de la muerte de Zola. p. V.
(104) Según Besson <Zola, 1970b, t.Xlit, p.773) no han desaparecido
todas las prevenciones respecto del autor. Observa que es el único
escritor del siglo Xlii que no aparece nunca inscrita en el programa de
licenciatura de la Sorbona - con excepción del alio 1952 con ocasión del
cincuentenario de su muerte — y que ningún instituto de París o de
provincia lleva su nombre.
(105) Citado por Claude Besson en su introducción a las obras de
crítica de arte (Zola, lQZOb, t.XII, p.??4).
<106) Para mayor información leer F.W.J. Hemmings, 1959, p.28-30.
<107) Cf. al respecto la tesis doctoral publicada de Patrick Brad>’
‘L’Ceuvre’ de Zola. Reman sur les art~, manif este, autobiographie, reinan
á del. Genéve, Dr-as, 196?. En un comentario sobre este trabajo, Pierre
Laubriet (1968, p.398) menciona que lo más autobiográfico de la novela,
según Rrady, se con densa en las tres cenas que Sandoz — el personaje
que encarn a a Zola — ofrece a sus amigos en su casa.
(108) Gfr. supra nota nPl 07.
<109) Carta escrita a Von San ten Lolff el 6 de Julio de 1885.
<110) Paul Alexis, 1882, p.93.
(111) Sobre la relación de los tres amigos leer Paul Alexis, 1882,
p.27-36.
(112) Cfr. Bruno Foucart en la introducción a la novela L Oeuvre de
Zola en las Ediciones Gallimard, Colección Folio, 1983, p.Q.
(113) Los puntos conflictivos son el personaje del pintor Claude
Lan tier - los investigadores no se ponen de acuerdo sobre Za identidad
del pintor que sirvió de modelo a Zola, viendo en él tanto a Nanet como
a CÓ-zanne - y los diferentes cuadros de los que habla y describe el
autor. Ver un buen resumen de las distintas interpretaciones a que
dieron lugar las pinturas en el artículo de Patrick Brady, 1961 <a);
cfr. en especial las páginas 96-98. El autor señala que la mayor parte
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de las descripciones son demasiado esquemáticas por lo que las
distintas reconstituciones pecan todas de arbitrariedad. Propone, no
obstante, al final de su artículo dos pinturas de Lézanne para explicar
el cuadro ?leIr-Air sobre el que más conjeturas se han hecho.
<114) Cfi-. Jean y fléléne Adhémar, 1969, p.53.
<115) Cfi-. la introducción de Gaétan Pican a “Dacuments littérairas’< en
Zola, 1970(b), t. XII, p.27l.
(116) Cfr. Georges Besson, in Zola, 1970(b), t. XII, p.778.
<117) Sobre los balbuceos de esa hermandad, cfr.Hautecczeur, 1963,
págs.3-10; vid, igualmente André Richard, 1980, págs.7-l0; 27-31; 43-46;
53-55 y pág. 89.
<118) Si bien es cierto que hubo atracción entre estas artes desde los
tiempos más remotos, los investigadores, no obstante, no dudan en
considerar el siglo XIX como un hito, y muy particularmente el período
comprendido entre la monarquía de julio y el final del II Imperio. Cfr.
llauteoneur, 1963, p.94; Ritchie, 1979, p.6.
<119) Para una aproximación a esta temática, vid. Souriau, 1947;
Hautecoeur,l 963; AA.VV., 1980 y Narcelin I-’leynet, 1977. Este último libro
difiere no obstante de los demás textos citados. En él, la seta se ha
desplazado: no es ya un mejor conocimiento de la literatura o la
pintura, lo que interesa a su autor. El libro Art et Llttérature, con
unas páginas intrcd uct oras tituladas A.L., es decir “A elleS pretende
ser un espacio de creación y de juego para ir a la búsqueda de un nuevo
vocabulario, de un nuevo lenguaje más acorde con este final de siglo XI.
<120) Gvynn <1976, pS0-51) pone de relieve el consiguiente estado de
confusión que deriva de esta situación en la que sólo Lessing y Diderat,
en el siglo XVIII, supieron poner algo de arden. Estado de confusión que
el autor relaciona con un defecto, una insuficiencia del lenguaje crítico
para con la pintura.
(121) Apuntaremos aquí algunos temas, más propiamente sugeridos que
tratados por esta investigación: en primer lugar merece seffalarse las
semejanzas observadas en la técnica empleada por unos y otros.
Hautecoeur <1963, p.ll8) sugiere por ejemplo la comparación entre las
series descriptivas de Rdmond de Goncourt y las series de Cózanne,
dedicadas a las catedrales y los almiar-es. Apunta igualmente una
correspondencia observada entre las términos extraños y pintorescas de
la descripción del Nescha cebé y los colores puros, los verdes bermellón
y los verdes veronenses de Delacroix. (Hautecoeur, 1963, p.53). Esta
orientación de la investigación que estudia técnicas y correspondencias
formales suele dar lugar a artículos cortos y precisos, aplicados a
obras determinadas; cfi-. por ejemplo los artículos de Joy Newton
respecto de las técnicas Impresionistas de Emile Zola. La segunda rama
de esta investigación se plantea problemas de tipo más genérico.
Reflexiona, por ejemplo, sobre la profusión de novelas que el siglo XIX
-124-
elige afincar en el mundo del arte y la influencia que pudo tener dicho
interés por parte de los literatos. ¿En qué medida los Frenhofer y los
Claude han enriquecido la manera de mirar, de componer o describir de
los escrí tares? En tercer lugar, podríamos apuntar el hecho de que
algunas páginas han sido calificadas de verdaderas cuadras por la
crítica. ¿Qué tipo de “musat resultaría del acercamiento de dichas
páginas?
(122) Bassy (1973, pi’) sugiere, por ejemplo, la creación de una nueva
ciencia. fin lugar privilegiado, el libro ilustrado - “animal spirituel, A
deus Ames, en un seul corpsS nos dice - y una meta, estudiar las
relaciones que se establecen entre la imagen y el texto, se unen en su
artículo a todo un arsenal metociológico para dar las pautas iniciadoras.
Bouillon (in AA.VV, 1980, p.BOl> apunta, en este sentido, hacia la
búsqueda de “un troisléme lIeu, cm d ‘un troisiéme objet, “intermédíaire”,
au--delA cm en de~á des deur autr-es’t
(123) A lo largo del siglo XVIII, los pintores, asustados viendo la
progresiva invasión de prnf anos en un campo hasta entonces de su
exclusivo dominio, reivindicaron el derecho, apoyándose en criterios
técnicos, a ser Jueces exclusivos, los únicos capací tados par-a juzgar de
lo bello. Dió lugar a una fuerte polémica por intentar convertir la
crítica de arte en algo así como un coto privado.
(124) Debemos señalar la ausencia, a nuestro conocimiento, de cualquier
tipo de antología. ¡br no existir, ni siquiera existen, a disposición de
los lectores, algunos de los textos básicos de los llamados críticos
profesionales, Thoré o Castagnary por ejemplo. Pretender la lectura de
sus Salones significa ir en busca de ellos en las revistas y los
periódicos que los publicaron en su momento.
(125) ZmiJewska (1970> y Fosca (1960) prefieren comentar las obras de
un gran número de críticos; Castex (1958), al contrario, se limita al
estudio detallado de cuatro críticos de arte: en el primer tomo, el
investigador trata sólo de Baudelaire, en el segundo de Taine, Fromentin
y los hermanos Goncourt.
(126) La obra de André Richard (1980) adopta una organización interna
diferente. Las distintas orientaciones que puede tomar la crítica de
arte — descriptiva, canónica, ideológica, subjetiva... - son las grandes
líneas que forman la arquitectura de su libro.
(12?) ffadjinicolaou (1977, p.9) apunta las reticencias de ese mundo
conservador que es el de la historía del arte.
(128) Ferrlinand Brunat, 1931, p.161.
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0.5.3. Notas al canítulo 0.3. y a las conclusiona,
.
<1) Vellek y ¡‘arr-en, 1971, p.320. Cf? igualmente O. Genette, 1979, pi
y p.9-ll. Para conocer lo esencial de la teoría de los griegos, de
Platón y Aristóteles, cf. la glosa de Oenette, 1979, p.14-28.
(2) Los siglos XVII y XVIII identifican algunas subdivisiones, pero
no controvierten básicamente los géneros clásicos. Boileau no aporta
definiciones nuevas, ni métodos para diferenciar los géneros <Vellek &
Varren, 1971, p.323 y’ 324).
<3) Sólo la obra teórica de Lessing, según Todorov (198?, p.2?; p.36-
3? y p.39—4O), representa “un moment privilégié de 1 %istoire de
1 ‘esthétique”. Para Lessing, el sistema de los géneros no es algo
terrado” y establecido de una vez por todas; cada gran obra puede ser
portadora de una forma que le es propia, en definitiva de su género.
Será más tarde el pensamiento de Benetto Croce el que rechaza la noción
de género y, más aún, el aspecto normativo que ha podido tener a lo
largo de los siglos: “Tout véritable chef—d ‘oeuvre a violé la 101 d ‘un
genre établi, semant ainsi le désarroí dans 1 ‘esprit des critiques, qui
se virent dans 1 ‘obligation d’élargir ce genre...S Citado por Hans
Robert Jauss, “Littérature médiévale et théorie des genres”, in AA. VV,
1986, p.41. Pero, cazo acertadamente observa Tadorov, el hecho de que
los- autores subviertan los géneros, a la hora de escribir, no
desacredi te su estudio, pues ellos mismos parten de un determinado
género, aunque sea para malifica río; de la misma forma, los lectores
leen en función del concclxi en to que tienen de ese sismo género
<Tadorov, 1978, p.45 y 51>.
<4) El libro de Brunetiére Lévolutlon des genres dans l’histoire de
la llttárature pudo suponer un nuevo impulso a la especulación, peri> su
teoría quasi—biologique¶ influida por el evolucionismo de Darwin, según
Wellek & ¡‘arr-en (1971, p..33.2) no hizo avanzar nuestros conocimientos en
tal terreno.
<5) los referimos naturalicen te a Ja conocida influencia ejercida
sobre los trabajos de Grelmas y, en general, sobre el análisis
estructural y la semántica. Un buen resumen de dichas influencias
posteriores se encuentra en el artículo de E. Nélétinski, ‘92étude
structurale et typologique du con te”, in Viladímir Propp, 1965, p.202> y
passim.
(6) ¡‘ella & ¡‘arr-en, 1971, p.328—329.
(7) Fhilippe Lejeune, 1975, p.322. Ello no impide al investigador
sobre el discurso autobiográfico reconocer que las descripciones
universitarias, necesarias por otra parte, son, no obstante, de carácter
r-educcionista (1975; p22l>.
(8) Cfi-. Yves Chevrel, La Littérature csn~arée. Colección Que sais-je?
París, P.U.F.,1 989.
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<9) Todos los libros de introducción a la literatura comparada
dedican uno de sus capítulos a tal problemática. Cf. por ejemplo el
artículo de Jean—Louis Backés “Paétique comparée in Frécis de
Litterature Comparée, bajo la dirección de Pierre Brunel e Yves Chevrel,
París, 1989, P.U.F. o el capítulo VII, “Poétique”, in Qu’est—ce que ta
llttérature coDparée? Paris, Armand Colin, 1983; cf. también Guillé>,
1985, su capítulo ¶tos géneros: genología” p.14l—182.
(10) “Un discours — nos dice Todorov (1978; p.48; cf. también las
págs. 47-60) - n ‘est pas fait de phrases, mais de plirases énoncées, ou,
plus briévement, d’énoncés. Di- 1 ‘interprétation de 1 ‘énoncé est
déterminée, d’une part, par la pArase qu’on énonce; et d’ autre par-t, par
son énoncia tion méme. Cette énoncia tion inclut un locuteur qul énunce,
un allocutaire á qui on s’adresse, un temps et un lieu, un discours qui
précéde et qul suit; en bref, un con texte <Pénonciation. En ci’a utres
termes encore. un dtsccurs est toujours et necessairement un acte de
parcie.” El subrayado nos pertenece.
<11) Jakabson, 1977, p.56.
(12) Cf. ¡‘ella & ¡‘arren, 1971, p.320 y Genette, 1979, p.6&.
(13> Kerbrat-Orecchioni, 1980, p.156. Philippe Lejeune incidió también
en este sentido en su libro Le Pacte autobiographlque (1975, p.l5), al
tomar en consideración, en su cuadro—resumen de las diferentes
modalidades de autobiografía, las distintas personas gramaticales que
aparecen empleadas de manera privilegiada.
(14) Todorov, 1978, p.50.
(15) ¡‘ella & ¡‘arren, 1971, p.320; Todorov, 1978, p.33 y Genette,
1979, p.68—76.
<16) Lejeune, 1975, p.8
(17) Kerbrat—Orecchioni, 1980, p.IYO.
<18) los referimos, naturalmente, a su libro Les fnrines sinples,
orientado a identificar las diferentes modalidades, mínimas y primarias,
que entran en la composición de todos los géneros.
<19) Citado por Todorov, 1978, p.4O. Tales géneros, que Jakobson
(11977, p.BS) denomina “géneros de transición¶ revisten para el
lingWsta un interés mayor, porque suelen ser portadores de elementos y
formas, en ciernes, que sólo más tarde emergen en la literatura y en
los géneros consagrados.
<20) Emile Ben veniste, 1974, p.&2.
<21) Cfi-. las tres páginas que Kerbrat-Orecchioni dedica, al inicio de
su libro <1980; p.28—JO), a las ambivalencias semánticas de la palabraa<‘enunciaczion
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(22) los referimos a los estudios de Jakobson <1963, p.l 76-181) y a
los de Benveniste <1966, p.223—266).
<23) Benveniste, 1974, p.80.
<24) Ducrot, 1980b, p.&S?: <‘Cest 1 ‘événement historique que constitue,
par elle-méme, 1 ‘apparition dun énoncé”. Definición muy parecida en
1980a, p.633. En 1976, Ducrot la definía, en un artículo escrito en
colaboración con Anscozbre, como una “acti vi té langagiér-e erercée par
celui gui parle au moment oú il parle’ <1976; p.lB). Es importante
observar cómo Ducrot mantiene su definición, a lo largo de los alías,
dado que es un lingilista que no tiene miedo en desdecirse siempre que
lo juzga oportuno. Cf. por ejemplo su introducción al libro Le Díre et le
DR, libro en el que se tan reunida artículos de diferentes alias.
<25) En su interesante artículo de 1972, p.222.
(26) Cf. su artículo de 198Db en la Enciclopedia Universalís, p.657.
Vid.también 1980a, p.8.
(27> La distinción proviene en origen del filósofo inglés Peirce, quien
estableció por primera vez en 1906 la diferencia entre “type” y “token”.
Recanatí <1979, p.72) cita un fragmento famoso del texto de Peirce: “Une
fagon usuelle destimer le volume d’un manuscrit oit d’un livre imprimé
est de compter le nombre des mots, II y aura ordinairement á peu prés
vingt “le” par page, et bien sOr ils comptent comme vingt mots. Dans un
autre sens du mot “mot¶ cependant, il n~ a qu’un seul mot <‘le” en
frangais; et 11 est impossible que ce mot soit visible sur une page, ou
audible dans une séquence sonore, paur la misan qu’il n ‘est pas une
chase singullére oit un événement singulier. II xi ‘existe pas; II dé termine
seulemen t des choses qul. elles, existent (.3 it’ propase de Vappeler
un type”. Un événement singulier qití n’a lieu qu’une fois et dont
1 identité est limitée A cette occurrence, oit un objet singulier <bu
chase singuliére) qui est en un cartain point singulier A un moment
déterminé <...) comme ce mot-ci ou celití—lá, figurant A telle liigne. telle
page cíe tel exemplaire particulier d un livre, rece vra le nom de
<‘token””.
<28) Kerbrat-Qrecchioni identifica cuatro acepciones de la palabra
“enunciada” según las linguistas (1980, p.29); cf. igualmente Dominique
*aingueneau (1981, pS—7>.
<29> Xerbrat-Orecchioni, 1980, p.28, p.30, p.3l...
(30) Cervoni, 1987, p..23.
<31) Cfr. en particular su libro de 1976 en el que la enunciación es
considerada como una de las cuatro ramas del análisis del discurso,
conjuntamente con el enfoque sintáctico de Z.S. Harris, el enfoque
lexicológica de la Escuela Nacional Superior de Saint-Cloud y la
gramática del texto.
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<32) *aingueneau (1976, p.ll-12) identifica seis acepciones de la
palabra “discurso” entre los lingílistas.
<33) En ambos casos son los trabajos de Chomsky los que retienen su
atención.
<34) *aingueneau <1967; p.20) hace observar que la pragmática farmula
sus conceptos empleando términos que provienen del mundo del teatro,
como por ejemplo “escena ¶ “escenogralia’ o los roles y “papeles”
interpretados por el locutor.
(35) Saus-sure, 1976, p.32—33.
<36> Cfr. el capítulo XXII de Benveniste, 1966, p.267—276.
(37) Cfr. el interesante libro de 1972 y de manera particular las
páginas 8-24. Para una formulación más escueta, vid, el capítulo primero
de Le Dire et le ¡Mt. El linguista francés distingue diferentes
categorías en lo que llamamos, conunmente. <‘implícito”. Distingue en
particular lo que él mismo denomina los “présupposés<’ y que considera
como un “acto de habla” particular, de la misma forma que la
interrogación o el arden (Ducrot, 1972, p.6?) - los presupuestos serían
una información común a los dos interlocutores del diálogo <Ducrot,
1984, p.20), son una información que pertenece al sentido literal
<Ducrat, 1972, pi>4) - de los “sous—entendus¶ alusiones que no forman
parte del sentido literal, ni son constituyentes del contenido
semántico, pero pueden dejarse entender, aunque siempre exista la
posibilidad, por parte del locutor, de rEtractarse y decir que tal cosa
no ha sido mencionada (Ducrnt, 1976, p.i&). “Si le pasé est ce que
j’áffirme en tant que lúruteur, si le sons—en tendu est ce que je laisse
concl ure A man audi teur, le présupposé est ce que je présen te comne
commun ata deuz personnages du dialogue, comme 1 objet d ‘une complicité
fondamen tale qul líe entre eta les partí cipants ñ 1 ‘arte de
communica tion. Par ráférence au systéme des proaoms, mi pourrai t dire
que le présupposé est présen té comiie appartenan t au <‘nous¶ alors que
le pasé est revendiqué par le “je” et que le sous—entendu est laissé au
“tu”. Ch, encare, si 1 ‘cm préfére les images temporelles, mi dira que le
pasé se présente comme simultané A 1 ‘acte de conmunication, comne
apparaíssant paur la premiére fois, dans 1 ‘unívers du disca’ars, au
mament de cet acte. Le sous—entendu, au con traire, se donne comne
postárleur A cet acte, comme surajauté par 1 ‘interprétation de
1 ‘auditeur; quant au présuppczsé, méme si, en fait, 11 u ‘a jamais été
introduit avant 1 ‘acte d ‘énonciation L~) il essaie toujours de se situer
dans un passé de la connaissan ce, éventuellement fictif, auquel le
locuteur fait semblant de se référer.” (Ducrot, 1984, p.2O—21).
<38) ‘UJI faut pauvoir faire mentían de 1 ‘énonciation dés le premier
moment oú un interpréte les conjonctions, et non pas seulement dans un
deuxiéme balayage qul réinterpréterait pragmatiquement une lectura
purement informative. II est donc impossible de dire, comme 1 ‘exigerait,
sons sa deuxiéme forme, la thése néopositivíste, que la pragmatique
travaille sur les résultats de la sémantiqite. En falt, elle do! t
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travailler directement sur la st.ructure syntaxíque de 1 ‘énoncé. En
reprenant une erpressian de A. CULIOLI, elle doit Otre “intégrée”, et non
par surajootée, A la description sémantiqite.” CAnscoabre, Ducrot, 1976,
p.8).
<39) Ducrot, 1984, p.l?6.
<40) Dubois, 1969, p.lOO.
<41) Si la enunciación es la lingilística que permite dar el salto de la
frase al discurso, quizás deba, en este caso, cambiar de esfera para
dejar paso, generosamente, a los distintos conceptos que la lingúistica
tradlcianal no pueda aceptar.
<42) En 1987, la regresión del entusiasmo es tal que la lingilista
francesa (1987, p.6> siente la necesidad de especificar que sus
afirmaciones pesimistas no pretenden “invalidar” el análisis del
discurso. Tal pesimismo proviene, a nuestro entender, del hecho de que a
pesar de las diez alias transcurridos, de 1976 a 1987, un caspa de
trabajo sigue abierto, el análisis del discurso, sin conseguir encontrar
sus herramientas propias, ni su estrategia.
(43> Xaingueneau, 1976, p.7.
(44) ffaingueneau, 1976, p.9.
(45) Naingueneau, 1987, p.6.
(46) Ben veniste, 1974, p.66.
<4?) Citado por Cervoní, 1987, p.14.
<48) En las próximas páginas nos referiremos, concretamente, a la
parte quinta del libro de Benveniste, 1966, titulada ‘!L’homme dans la
langue”; en particular las págs. 223-266.
<49) Benveniste, 1966, p.259 y 260.
<50> Benveniste, 1966, p.228.
<Si) Benveniste, 1966, p~23B—23Q.
<52) Ben veniste, 1966, p.241.
<53> Charles Baudelaire, 1976, tomo II, pi’73.
<54> Denis Diderot, 1984 b, p.51.
(55) Benveniste, 1966, p.253.
(56) Benveniste, 1966, p.257: “Une analyse, méme sosmaire, des formes
classées indistincteraent cosme pronominales, canduit donc A y
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reconnaitre des classes de nature différente, et par suite, A distinguer
entre la langue cosme répertoire de signes et systémes de leurs
cozbinaisans, d’une part, et, de 1 ‘autre, la langue comise activité
manifestée dans des instances de discours gui son t caractérisées cosme
telles par des indices propres.”
<57) Jatobsun, 1963, p.l78—l80. Cf. en particular el punto 1.5.
<58) Jakobson, 1963, p.214—219. Recordemos el esquema:
CONTEXTE
DESTIE4 TEUR les-sage DRSTIL4 TA ¡RE.
CDITACT
CODE
Las funciones de comunicación que Jakobson identifica son las
siguientes: la función expresiva, la función con nativa, la función
referencial, la función poética, la función fática y la metalingílística.
(59) Resaltaremos aquí, sobre todo, los trabajos realizados por
Kerbrat—Orecchioni <1980, p.4 O-43) y los de J(aingueneau (1981. p.13—20).
<60) Si bien es cierto que los investigadores posteriores no invalidan
nunca las observaciones de Benvenís-te, también lo es que no aceptan, a
veces, la diferenciación radical que éste estableció entre las primera y
segunda personas frente a la tercera. Cervoní <1987, p.29-37) dedica,
por ejemplo, nueve páginas (2), de un libro por otra par-te muy reducido
- tiene un total de 120 páginas - para demostrar que es abusivo
hablar, con relación a la tercera persona, de la “non—personne”.
Kerbrat-4)recchiuní <1980, p.43—44) discute también tal distinción y
prefiere, por su parte, volver a establecer la antigua tripartición de
la categoría de la persona.
(61) En su libro Approche de lénancíation en ttngutstique fran~aise el
punto que *aingueneau trata con mayor exhaustividad es, sin duda, el
de los tiempos verbales, al que dedica la mitad de su trabajo. Cfr.
también su bibliografía <1981, p.90).
<62) Kerbrat-Orecchioni, 1980, p.69.
<63) Kerbrat—C)recchioni, 1980, p.125—129 y p.138—í43..
(64> Charles Bally, 1951, p.29.
<65) Charles Bally, 1951, p.152.
(66> Kerbrat-Orecchioni, 1980, p.84-85.
(6?) Emile Zola, 1970a, p.373.
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<68) Emile Zola, 1970a, p.377.
(69) Kerbrat—Orecchioni, 1980, p.72-78; p.QO-94 y p.l 06—1 09.
(70) Denis Diderot, 1984a, p.1O2.
<71) En este sentido deben diferenciarse, como observa la llagáis-te
francesa, las connotaciones estilísticas de las axiológicas.
Kerbrat—Úrecchianí muestra cómo algunos términos como “baraque” o
“bagnole” se prestan a dos tipos de significados diferentes; su
significado base más un rasgo sámica 1) mala calidad o 2) lengua
familiar. En el segundo caso, ni iiamque” ni “baguole” conllevarían
necesariamente el rasgo anterior de mala calidad, incluso al contrario,
podría ser portador del de buena calidad en frases como “une belle, une
sacrée bagnoleS Cf. Kerbrat-Orecchioni, 19??, p.l 00—1 04 y 1980, pJ’4—?5.
<72) Emile Zola, 1970a, p.3?.3.
(73> Baudelalre, 1976, tomo II, p.42l.
<74) Baudelaire, 1976, tomo II, p.6?3.
<75) Baudelaire, 1976, tomo ti, p.630.
(76> Baudelaire, 1976, tomo II, pSiS?.
(77> Kerbrat-Qrecchioni, 1980, p.lOO-llB.
<78) Basta con consultar por ejemplo el número especial de la revista
Langages <43) para hacerse una idea de los distintos enfoques que puede
recibir el tema de la modalidad.
(79) Para Charles Bally (1965, p.36), “la modalité est 1 ~se de la
phrase¶
<80) Bernard Pottier (1976, p.l60) presenta el esquema siguiente:
1 II
Vision prospectí ve
íxputgíoy
Je vea
le dois
EVENTUALITÉ
11 se peut
11 est probable
III
Vision constative
SEFISA TíO!!
Sensation affirmative
le sois que
le vais que
Sensation réservée
le pense que
le trauve que
DÉCtARA TíO!!
le dis
£ ~accepte
Vision factitive
PERN1SSJF
le laisse
Je permets
CA USA TIff
le faís(manger p A x)
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APPRÉCL4TíO!! DELIBERA TIF
11 est dosmage Je nosme
11 est bon fe déclare
Hemos recogido las diferentes modalidades de Puttier, sin apuntar todos
y cada uno de sus ejemplas.
<81) Lo esencial de dicha teoría, Austín lo ha formulado en su libro
Quaná dire, c’est faire. Existe, además, un artículo del mismo, (Austín,
1983) “Realizativo-constatativo¶ que recoge la ponencia de 1958 que
presentó en el congreso angla-francés de filosofía, que tuvo lugar en
Royausont, y supone un primer acercamiento muy sintético y muy claro
-de hecho, como todo lo que escribe este filósofo — de la oposición
perfarmatí vo-constatativo.
<82) CL el artículo de Benveniste (1966, p.Zó?—2?6> “La Philosophie
analytique et le langage”.
<83) Austín, 1970, p.37.
<84) Austín, 1970, p.4l.
<85) Austín, 1970, p.lO7. El fracaso proviene según Ben veniste del
hecho de haber ampliado la noción de performativo, noción operativa en
sí, a la de los Implícitos. Rl filósofo francés (1966, p.2&Q—270) cita el
fragmento de Austín que ahora transcribimos: ... 11 nest pas du tout
nécessaire qu ‘un Oziancé, par Otrr perf arma tif, sai t exprimO dans une de
ces formes ditas normales... Dire “Fermez la porte”, cela se voi t, est
aussi bien performatif, aussí bien 1 ‘accomplissement d ‘un acte, que dire
~je roas ordonne de la fermer. lOme le mit “chíen”, á luí seul, peut
parfois... tenír lieu de performatif explicite et formel: mi effectue
par ce petit mot le méise acta que par 1 ‘Onancé “je vaus avertis que le
chíen va vrms attaquer” a, bien par ‘Wessieurs les étrangers sant
avertis qu’il existe par icí un chíen mOchant”. Fbur rendre performatif
notre Ononcá, et cela sans Oquivoqite, nais pauvoas faire usage, au lieu
de la formule explicite, de tout un tas d ‘expédienta plus primitifs como
1 ‘intonation, par exemple, et le geste. De plus et surtout, le con terte
méme dans lequel sont prononcées les paroles peut rendre assez certaine
la fagan dont an doit les prendre, cosme description, par exemple, ou
bien cosme avertissement...” Para Ben veniste (1966, p.273), sin embargo,
la noción de pez-formativo puede ser válida siempre que se delimite su
campo a lo que son los “actos de autoridad”: “Dr, les actas d’autarité
sont d ‘abon! et tcmjours des énanciatians prnférées par ceux A qui
appartient le droit de les Ononcer. Cette condition de validité, relative
á la personne Onongante et á la circonstance de 1 ‘Onanciation doit
toujours étre supposée remplie guaM mi tra ita du perf arma tít LA est le
tritOn et non dans le choix des verbes. Así por ejemplo, nos dice
Denveniste, cuando el presidente de una reunión oficial pronuncia las
palabras “La séance est arverte<’ emite un enunciado performativo; no
hay, sin eabargo, enunciada pez-formativo, can trri amente a lo que
opinaba Austín, en “Te a ‘excuse” o ‘Te vaus scmhaite la bien venue”
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por ser éstas, locuciones banales que han perdido por el uso toda su
fuerza inicial.
(86) Austín, 1970, pUO8
(8?) Austín define estas tres naciones a partir de su acta va
conferencia, es decir a partir de la página 109 de su libro Quand dire,
c’est labe. Veamos un ejemplo, tal y como lo describe Austín <p.1l4):
“ACrE <A) — lacutoire
11 me dit Tu ne peux faire cela.”
“ACIE <E) - ilíncutoire
II protesta con tre man octe.
“ACrE <C.a) - perlocutoire
11 .me dissuada, .me retint.
“ACTE <C.b)
II ir ‘arréta, me ramena au ban sens, etc.
II is ‘importuna.”
La diferencia entre C.a y C.b reside en la relación que el acto
perlo’cucionario tiene con el ilocucionario; en C.a remite indirectamente
a él; en C.b no remite en absoluta.
(88) Searle, 1986, p.26. El filósofo justifica la imbricación de la
teoría del lenguaje en la teoría de la acción argumentando que hablar es
“una forma de conducta gobernada por reglasS No existen para Searle,
das estudios semánticas distintas, el de las significados de las
oraciones por una parte y, por otra, el de las realizaciones de los
“actos cje habla”; sólo son dos enfoques complementarias del mismo
estudio <1986, p2?-28).
(89) Pr~entamas un ejemplo ertraido de Senrle <1986, p.75); se trata
del acto “Aconseja.?’ donde Aacto; ltliablante y Ooyen te:
“TTTflS’ DE Contenido proposicional Acto futuro A de 0.
REGLAS
Thep~ratiria 1. II tiene alguna
razón para creer que
A beneficiará a 0, que
O hará A en el curso
normal de las acon te-
cimientos.
Sinceridad fi cree que A benefí—
ciará a 0.
Esencial Cuenta como una asun-
ción de que A será del
mayor interés para O.
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“Comentan a: Contrani amente a lo que pudría suponerse, aconsejar
no es una especie de pedir. Es interesante comparar aconsejar con
“incitar”, ‘nbogar por” y “recomendar”. Aconsejarte no es Intentar que tú
hagas algo en el sentido en que lo es pedir. Aconsejar es, más bien,
decir lo que es mejor para ti.”
<90) Cuando iniciamos nuestro trabajo, teníamos a nuestro alcance,
para guiamos, el libro de Javier del Prado (1984), más orientado al
género narrativa, y el curso de doctorado impartido por él mismo sobre
el “tematismo estrvctural’ durante el curso 1984-1985, curso también
enfocada a su aplicación a la novela.
<91) Javier del Frado, 1986, p.l73.
<92) Javier del Frado, 1984, ph.
<93) Javier del Prado, 1983a, p.21. La página corresponde a la copia
mecanografiada de que disponemos.
(95) Javier del Prado, 1984, p.24.
<96> Nos referimos par ejemplo a los artículos de 1978 y 1 982a.
(97) Javier del Prado, 1990, p.50.
(98) Ibídem, p.59.
<99) Ibídem, p.?4—ZS.
<100) Ibídem, p.75.
(101) Cf. todo el capítulo “Ana logia y narración” de Para leer a Marcel
Proust.
<102) Javier del Prado, 1984, p.12.
<103) Ibídem, p.68.
<104) Cfr. el estudio preliminar de Javier del Prado a Stéphane
lf4allarmé. Prosas. Radrid, 1987, Ediciones Alfaguara <p.XIfl.
(105> El concepto de “ncema proviene de la lingílística y más
concretamente de los estudios semánticos. Bernard Pottier establece, en
su libro Theorie et analyse en linguístique, (París, 198?; Hachette, col.
Lang-ue--Linguistique-Communication) la siguiente diferencia entre %ema”
y “naemna”: — Le séme est le trait distinctif sémantique d’un séméme,
relativement A un petit ensemble de termes réellement disponibles et
vraisemblablement utilisabies chez le locuteur dans une circonstance
donnée de communication;
“-le noéme est un trait de sens pasé indépendamment de toute
langue naturelle. II est absolu. U El noema es una “partícula de sentido”
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pero en un nivel superior al lingúístico, en un nivel conceptual.
Pottier, 1987, p.6l.
(106) los referimos a su Ccrvtre Sainte-Beuve.
<107) Narcel Proust, 1989, p.l27.
<108) A.A.VV, 1990, p.86.
(109) Doubrovsky, 1966, p.l04.
(110) Poulet, 1971, p.2?7.
(111) iblden, idem.
(112) Citado por Doubrovsky <1966, p.53), la expresión es de Jean
Starobinski.
<113> Encontramos la misma definición en sus diferentes artículos y
libro. Citaremos, por- ser una de los textos más accesibles, el de 1984,
p.7?, por ejemplo.
<114) Es de subrayar que el propio Charles Nauron se autodefine
estableciendo las divergencias que le separan del tematisma de
Jean-Pierre Richard. CL su obra de 1963, p.19.
(115) Rauron busca asociaciones de ideas involuntarias y lo consigue
mediante la superposición de los textos. Estas superposiciones le
permiten desvelar coincidencias a contenidos latentes que, cuando se
repiten, le muestran unas presencias obsesivas que configuran, en la
suma de todas ellas, el mito personal del escritor.
<116) lo existe en dicho libro ni una sólo referencia a lo que es la
obra del poeta. Como subraya Gilbert Durand respecto del ensayo de
Sartre iiImaginaire, no deja de ser sorprendente que pueda estudiar el
funcionamiento de la imaginación sin sentir la necesidad de acudir a un
sólo ejemplo de imagen, ensohación o figuras poéticas. CCI. Durand,
1982, p.2O).
<Ii?) Pierre-Jean Jouve, 1958, p.61.
<118> Términos que pertenecen a su obra de 1985.
(119) Durand, 1983, p.7.
(120) Cf. el capítulo “L~o,nJaM et l’¿wjmu~ de la obra de Carl Gustav
Jung (1990a, p.l43—l99).
<121) Cf. por ejemplo Brunel, Chevrel Précis de Litterature comparée,
1989, P.U.F, p.íbS--lOS. Vid, igualmente Brunel, Pichois y Rousseau
Quest—ce que la Littérature comparée, Armand Colin, 1983, p.l24.
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<122) Veber-, 1960, p.lS.
(123) Jean-Pierre Richard, 1961, p.24.
(124) Doubrovsky, 1966, p.l03.
<125) Javier del Prado, 1984, p.288.
<126) Graupe /tt ,1982, p.SS—34. El grupo investigador presenta la
cua tripartición siguiente: ‘métaplasmes” para las figuras que modifican
el aspecto fónica a gráfica de las palabras; “métatares” para las que
alteran la estructura de la frase; los “métalogismes” consiguen su
efecto al modificar el valor lógico de las frases; por último, los
“métasémémes” representan el conjunto de las figuras en las que un
semema viene a sustituir, en la frase, a otro semema.
<127) Para el GraupeA <1982, p.34), la comparación en la que todos los
elementos están explicitados y son semánticamente compatibles no
debería cansiderarse ya como metasemema, dado que no hay anomalía en
la frase y tampoco necesita el lector llevar a cabo ningún ejercicio de
traducción.
<128) Emile Zola, 1970a, p85.
(129) 9’aste es para Baudelaire, nos dice el fenomenólogo <Bachelard,
1983>,, p.l?4 y p.l?6) “l’infinité de l’espace intime”; ¶Pimmensité du
cóté de 1 ‘intime est une intensité, une intensité d ‘étre. Cf. en su
conjunto todas las páginas que Bachelard le cansacra <1983b; p.174-
181).
(130) Javier del Prado, 1983a, pA4 en la copia mecanografiada de que
disponemos.
(131> Bachelard, 1983a, p.47.
<132) Cfr. las páginas en las que Georges Poulet <1971) estudia a
Bachelard, en particular la p.174. CL también Bachelard, 1983>,, p.l en
donde define la imagen poética coma “relief du psychisme”.
<133) “Au fond de la matiére - escribe Bachelani <1983a; p.3) - pausse
une végétation obscure; dans la nuit de la matiére fleurissent des
fleurs noires. Elles ant déjá leur velours et la formule de leur parfus”.
<134) Bachelard, 1983>,, p.4. “La métaphore - escribe Paul Valéry -, par
exemple, mar-que dans son principe nail, un tátcnnenent, une hésitation
entre pl usieurs erpressions d ‘une pensée, une iimpuissance explosi ve et
dépassant la puissance nécessaire et suffisante. Lorsqu’on aura repris
et précisé la pensée jusqu~ sa rigueur, jusqu’á un seul abjet, alars la
métaphare sara effacée, la pr-ose repara itra.
“Ces démarches, abservées et cuí ti vées, paur el les—mé»ies, sant
devenues 1 ‘abjet d ‘une étude et d ‘un emploi: c ‘est la poésie. Et il
résulte de cette analyse, que la paésie a paur objet spécial, pour
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damaine vérí tablement propre, 1 ‘expr-ession de ce qul est inexprimable en
fonctions finies de mats. L~objet propre de la paésie est ce qui n~a pas
un seul nam, ce qul en sai provoque et demande plus d ‘une erpression.
Ce qul suscite paur- son unité devant étre exprimée, une pluralité
d ‘expressian&. CL Variété 1 en Geuvres La Pléiade, 1957, p.1450.
<135) Javier del Prado, 1990, p.74.
(136) 1966, p.102. kDÓ~<0V~s .7
(137) Bachelard, 1983>,, p.
<138> Bachelard, 1983>,, pl?.
(139) Javier del Prado, 1990, p.149.
(140) Bachelard, 1983b, p.3.
<141) Javier del Frado, lPdSa, p.l7 en la capia mecanografiada de que
disponemos.
<142) Baudelaire, 1976, t.ll, p.b0b.
<143) GreThas, 1966, p.53.
<144) Cf. su definición de la nación de “catalizador” en Cono se analiza
una novela, p.288.
(145) Cf. las definiciones de Greimas <1966) respecto de los términos
“serna”, “1exema ¶ “núcleo sérnico”, “semeza” y “claseza” en las
respectivas páginas p,22 y p.67; p.38; p.44; pA&; p.53. CL igualmente
Kerbrat—Orecchioni, 1977, p.IOO—l8I.
(146) Kerbr-at—Orecchioni, 1980, p.71.
(147> Charles Bally, 1951.
<148) Citada por Aullón de Haro, 1987b, p.llO.
<149> Bachelard, 1985, p.IO.
(150) Philippe Lejeune <1975, p.36>: “Taus les testes référentiels
comporten t donc ce que j ~appellerai un “pacte référentiel¶ ±mplicite ca
explicite, dans lequel sant inclus une définition du champ du réel visé
et un énoncé des modal ités et du degré de ressemblance auxquels le
texte prétead”.
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1. ESTUDIO DE LA ENUNCTACIÓI El EL ENSAYO SOBRE ARTE
II suffit que ncrs parlians d’un objet
pour naus croire objectifs. Nais par notre premier
choix, 1 ‘objet naus désigne plus que nous ne le désignons.
<Gaston Bachelard)
1.1. ESTUDIO DE LA ENUNCL4 0161 El DIDEROT.
La crítica de arte de Dider-ut, par su extensión en el tiempo, podia
haberse convertido en un campo de experimentaciones, un lugar en el que
el autor ensayar-a distintas formas y maneras de hablar de la pintura. Y
en efecto, no son pocos los cambios y las novedades que encierran sus
Salones, como nos irá mostrando el estudio, pero, si bien observaremos
en este capítulo profundas diferencias de un texto a otro, no existe, sin
embargo, esa volubilidad que hubiera podido marcar los inicios de un
género aún sin definir. Todo está en ciernes en el Salon de 1759; los
demás textos aportarán mayor desarrollo, mayar prof undización o
inventiva, pero siempre para abundar en formas críticas ya existentes en
dicho ensayo: la descripción, la apreciación personal de las obras, el
diálogo mantenido con el amigo, en cierto modo, justificación de la
escritura, y el provechoso discurso dirigido a los artistas.
Las Salones de Denis Diderot elegidos para llevar a cabo este
trabajo se materializan todos, sin excepción alguna, como cartas que el
autor- escribe a su amigo el barón Fr-édéric-Nelchior Grimm. Iniciaremos
par lo tanto nuestro estudio con los ojos puestos en esta peculiar
relación que representa uno de los pilares de la crítica de arte
dideratiana. En el primer capítulo, analizaremos también un segundo tipo
de diálogo que se imbrica en el anterior y que Diderut mantiene con los
artistas. Posteriormente, estudiaremos las diferentes formas que adopta
la descripción y veremos como la inmersión de la subjetividad abre la
puerta a la apreciación. En un tercer y último momento estudiaremos las
manifestaciones afectivas que irrumpen en la frase para hablar de alguna
abra. Lo haremos, porque ellas representan una faceta importante de la
crítica dider-otiana y, en segundo lugar, porque nos conducen a los
cuadras apreciados por el filósofo.
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1.1.). EstulailitjtnAesomjmicocién:
.1.1.1. Rl diálogo con el barón Frédéric—Nelchior Grimm:
Las enormes diferencias que encontraríamos, de hacer un estudio
contrastado entre los Salones de 1759 y 1767 no alcanzan, sin embargo, a
un elemento básico de los ensayos: la situación de comunicación que el
primer Salón del autor, el de 1759, y sus primeras líneas instauran. En
efecto, desde el umbral Didernt elige manifestarse a través del
pronombre de primera persona de singular j~, es decir en su nombre
propio, y como tal se dirige a una segunda persona de plural Vaus,
perfectamente identificable pues se trataba de su amigo, el conocido
barón Frédéric-14’elchior Grimm <1). La clara enunciación de discurso y
esa primera persona que no precisa disfrazarse con ningún laus de autor
(2> son debidas a una situación no menos peculiar: el Salon de 1759 es
una carta. lo queremos significar que el autor eligió el marca epistolar
para desarrollar sus impresiones sobre las pinturas apuestas en el
llamado Salon Garre del Louvre, al igual que lo hicieron muchos críticos
contemporáneos de Diderut <3). Ita; es una carta, una sala y auténtica
carta, autógrafa, de fecha del 15 de septiembre de 1759 <4), que Diderot
envió realmente a su amigo desde Grandval <5). En el texto no existen,
pues, ni márgenes con el nombre de los artistas, ni, menos aún,
referencias técnicas con las que se identificaban las obras en el
catálogo distribuido a la entrada del Salón. Los textos posteriores
ofrecen una presentación diferente: divididos en párrafos, acompaflados de
las oportunas indicaciones sobre artista y obra, hacen pensar en algo
más organizado, más preparado para ser leído por el público. Salvadas
estas diferencias, los Salones de 1761, 1763, 1765 y 1767 se acogen al
mismo módulo formal que el texto inicial y se materializan como cartas
dirigidas a Grimm, precedidas por encabezamientos del tipo:
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A man ami ]‘fansieur Grimm. <1763; p.l79).
Adressé á non ami Nr. GrImm. (176?; p.SP).
No cabe duda de que el empleo sin vacilaciones ni ambiguedades de
los deicticos personales de 1759, así como la situación de comunicación
que de ellos deriva, se debe al hecho de ser una carta real, auténtica.
El género epistolar disf ruta a lo largo del siglo XVIII de un fervor
inusual. PAnela, Suzanne Simonin, Julie y St. Preus o el vizconde de
Valmont y la marquesa de Ierteuil - por citar algunos de los héroes
literarios más con ridos - parecen saber erpresarse casi exclusivamente
por carta. También se emplea tal vehículo literario para elaborar teorías
filosóficas en textos de contenido objetivo. Remas visto, por otra parte,
en la introducción cómo los primeros críticas de arte eligieron también
este molde forzal. La carta se presenta como el único medio de expresar
un pensamiento que emerja de uno mismo, sea éste más o menos personal.
Sin embargo, si nos fijamos en la primera frase del Salon de 1759, vemos
que el autor no sabía exactamente de qué modo su amigo iba a utilizar
las opiniones deslizadas en la carta y, aparentemente, solicitadas por
él:
Vaicí á peu prés ce que vaus m~avez demandé. Je sauhaite
que vaus puissiez en tirer partí. <1759; p.8Q).
Respecto de esta iniciativa de Grimm, algunas observa cianes
similares que encontramos en los Salones posteriores, así lo confinan:
Aprés avoir payé ce léger tribut á celui qul institua le
Salan, venons á la description que vaus nen demandez.
(¡765; p.181).
Cést la tiche que vaus mavez proposée qui a fixé mes
yeux sur la toile et quí mÉ fait taurner autaur du
mar-bre. <1765; p.21).
En realidad, no se sabe con seguridad de quién fue la idea de tal
colaboración, pues la correspandencia personal parece indicar que nació
de Diderot (6), pero lo cierto es que los dos amigos hablaban de arte
desde tiempo atrás y conocían muy bien sus respectivas gustas y
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opiniones sobre la pintura. Ya en el Salan de 1757 publicado en la
Correspondance llttéraire, Grimm el autor de aquel texto hacía referencia
a su amigo Diderot -
Est-il pez-mis ~tavair aublié Ulysse, qul a jaué un si
grand rUs dans cette aflaire? Quel personnage á peindre!
>1. Diderot aurait voulu le voir embrasser Agamennan dans
ce moment terrible, paur lul dérober, par ce nouvement de
pitié fsm te, 1 horr-eur du spectacle: Cela aurait été
admira blernent dans le caractére d~ Ulysse. le nc sais si
1 éffet d ~ine pensée aussi déliée aurait été assez frappant
en peinture. <7).
A la hora de redactar el Salón, Grimm tiene la opinión de su amigo
presente y la ofrece a sus lectores sin más preámbulos, como algo
original e interesante, como si éstas conccieran a »iderot. No cabe duda
de que los dos filósofos comentaban sus impresiones y las enriquecían
median te el intercambio de parecer~. Probablemente visitaban la
exposición juntos. En cualquier caso, los Salones de Diderrjt no se
separan de esa situación realmente vivida y son, desde el punto de vista
de su enunciación y en lo que respecta a la situación de comunicación, el
exacto reflejo y la prolongación de esas charlas entre amigos.
En efecto las Salanes están plagadas de alusiones personales.
Algunas conciernen solamente al autor. ~fl,eden describir, por ejemplo, su
aspecto estrictamente físico:
A pi-opos, man ami, de ces cheveux gris, jen ai tru ce
matin ma téte tout argentés, et je me suis écrié camine
Saphacle lorsque Sacra te lui demandait comment allaient
les amaurs: A domino agrestí et furioso profugí; 1 ‘échappe
au maUre saut’age et furleux. <1765; pl18).
Diderot tiene ya una edad madura cuando emprende la tarea crítica;
no es ertrafio que, en 1765, viera su cabello agri sai-se, pues cumplía
cincuenta y dos aftas. ¡-kw Diderot no se circunscribe sólo en los
Salones a estas pinceladas respecto de su aspecto físico. Tambien nos
habla, sin reparo, de su carácter psicológico:
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rico
U de su amada Sophie <8), el gran amor de su vida, en boca de
quien pone un comentarlo humorístico en el siguiente ejemplo, sobre un
personaje poco acertado de un cuadro de Vien <9>:
Que fl¿3 =2~i9I¿ u ruisin QUinÚ elle éIt CdC E 12
múlade, II Sauz que ce =oit 6 un ccc nc ricO <1?’
f)iderot esa dc’ la misma libertad para hablar de Grimm que de si
miseria. En los ejemplos que presentamos a continuación, quedan
evidenciados iris gustos estéticos de su amiga
AVeZ—VcuS ríen vu ce ¡¿lus ;‘oiuptueux? Je n en excerte pas
néme cette Nadeleine de uorrege de la galerie de Ltesse,
dcnt <mus mnservec 2 estampe aveú tant de 30112 naur Ja
mcptitication de vos sena <iVud; pi10
o &Et le morceau qc un arfiste emrorteraít dc liJen Par
preserence, muís nsus en aímení¿3ns un ¿utre, reus et mci,
ca-ce que le sulet est fa-cO O cf qu II ny a cien la qu:
nécease fcz-nement a ame 755; p.4 0>.
El gesto familiar de »iderot, que no dudaría, según dice en algún
lugar del texto, en “tirar por la ventana” algún objeto perteneciente al
entorno de su amigo, nos muestra la enorme confianza existente entre los
dos hombres
Oh, le beau buste que ceicí de Le Maine, non ami, le beau
buen?! 11 <it. 11 pense. 12 regarde, II <oit, II entend, Él
va parler J~ s’ft tente d aher chez <mus cf de jeter par
le; fené tres ce bloc de tea-re nor~ qul y caz (1750:
río
En algunos casos las alusiones traspasan el campo de los gustos
estéticos e invaden, sin otro preámbulo, parcelas personales de su amigo.
En la cita que vamos a transcribir, Diderat retrata a un Grimm alga
arisco y quejoso:
Ronsicur du Mmcx tau jocre vert, <cus ressemeiez a la
jeullie de votre enseigne qul pique de tout cote 11 y a
huit ¡mure que 1 article de vanlió etas trmp cmurt,
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auJourd [buí, Ji est ti-op long. Ti restera, sil vous plaít,
camine 11 est. (1765; p.2&).
Grimm se vió obligado a aportar una nota explicativa a esa alusión:
el apelativo de Houx toujours vert provenía de un regalo de reyes con
que Diderot había obsequiado a su amigo. Consistía ea un rótulo que
indicaba su oficio, y que representaba un acebo con un epígrafe en latín
que venía a decir ‘si empre hace hojas, aludiendo, por supuesto, a las
~bojas de la Correspondance Littéraire <10>. Ibm no todas las alusiones
quedaban aclaradas. Nadie sospecharía en 1761 que el apelativo Dom
Antonio del próximo ejemplo correspondía a un cerdito que vivía en el
carral de la propiedad La Cbevrette, de Nze d itpinay <11):
La seule chase que jaie á caeur, cest de vaus épargner
quelques lnstants que vaus emplaierez mieux; dussiez—vaus
les passer á c¿té de Dom Antonia, st au nilíeu de
cannetons. <1761; p.112>.
A Grimm, en esta ocasión, no le pareció oportuno ampliar la
información. Esas observaciones personales no desentonaban en el medio
en el que se hacían. Indicaban con ocimíento del otro, largas
conversaciones, complicidad y. a fin de cuentas, la confianza y la
sinceridad que impregnan tiria amistad. Y ¿dónde mejor se iban a
manifestar esos sen timí en tos que en una carta? El zarco elegido se
prestaba a ello. Tampoco aparecen, tales alusiones, como algo postizo,
algo colocado en el texto para insuflar veracidad a ese molde forzal,
porque Diderot no se contrajo a unas pinceladas hechas de pasada. Rl
texto constantemente se refiere a Grimm y llama su atención. Lo hace,
por ejemplo, cuando algo asombra al autor por su belleza o su fealdad:
Ab, non ami, JI y a JA soixante vers A décauz-ager Vhomme
le mieux appelé A la poésie. <1761; p.ISZ).
Selle abose, man ami! <1765; p.42).
Vingt—cinq tableaux, man ami, vingt—cInq tableaux! et
qusís tableaux! <1765; p.l3S).
Ah! non ami la inaudita raca que celle des amateurs! <1767;
p .55).
- 145-
A estas la vacaciones que Diderot hace a Grimm, para expresarle su
admiración, su sorpresa, a veces su disgusto, se suman las llamadas, en
imperativo, en las que pretende hacerle una sugestión o darle algún
consejo reíacionado con la apreciación de las cuadros
Kan ami, si Valls rataurnez au Salan, a aubliez pas de
comparar ce tablaau de La Granée avec lAthénienne qul
arrase des fleurs, da Viern <1753; p.2O6).
En revenant de Saint-Kartin das Champa, n aublíez pas de
faire un taur .4 Saint—Garvais, st d y vair les deux
tableaux du Nnrtyre de saint Gervais et de saint Pratais.
(1763; p.217).
Ion ami, larsque vaus aurez des tabísauz .4 Jugar, allez
les vair A la chute du jaur. <1767; p.79>.
Regardaz bien, man ami, at vaus sen tirez que &ast ce
dernier phénaméne qul vaus accupe at qul vaus dérobe
lliarreur du reste. (1767; p.185).
Y no faltan momentos de confidencias
11 faut que ja vaus avaua une banne tan taisie. Vaus en
rirez, mais qu~est—ce que cela fait? (1761; p.íS&).
Nais savaz—vaus une anecdate, cest quan a vaulu les
avoir ces Esquisses, st que Ja ministére ea a fait ofírir
cent buís — D’una? — Han, man ami, da taut es, aul, da
tautes. <1765; p.45).
)fais A prapas, man ami, savez—vaus que Nonsísur le
chevaliar Pierre s est affert anicalement .4 terminar celle
du Gaste de Casminges? <1765; pl Cl).
ibm lo que más abunda, sin duda, son las preguntas; preguntas
retóricas en muchos casos y que sólo son el simple eco de lo que el
filósofo se preguntaba a sí mismo, pero resultan hechas a Grimm y se
insertan en el diálogo que mantiene con él:
Et ce Jugeinant de Paris? Que vaus en dirai-je? <1759;
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Hais dites-mol danc, man ami, paurquol ce Christ est plat
dans tautes les compositians de pein tui-e? St-ce une
physinnamie traditionnelle dcnt Ji ne salt pas passible
de sÉcarter; st Rubens a-t-il su taxi dans son tiévation
de la Cmix, de lui donner un caractére graná et noble?
(1 763; p.¿lU).
Un muchos casos eran, por- lo tanto, una ayuda en su labor crítica,
pero no dejan de ser un modo de presionar a su amigo para que le
escuche. Ejercen un efecto crercitivo. En otras crasion es, las preguntas
podían resultar comprometidas. Las respuestas no eran evidentes y
erigirían un tiempo de reflexión. Tampas’o estaban hechas para que Grimm
las contestara, sino sólo para interesarle, para intrigarle y obligarle a
mantener viva su atención. Diderot forzaba así a su amigo a que meditan
sobre los temas que le planteaba y no se limitara a ser un simple lector
pasivo. En el siguiente ejemplo, le incita a compartir su reflexión y a
escuchar atentamente su respuesta, en la que comenta las cualidades que
debe poseer un buen crítico:
Faur décrire un Salan A man grá et au vcStre, savez-vaus,
man ami, ce quil faudr-ait avnlr? Tautes les sartes de
gaút, un coeur sensible A taus les char-mes, une Ame
susceptible duns infinité dénthausiasmes dilférenta, une
variété de style qul répondít A la variété des pinosa ux;
pauvair étre grand ou valuptueux rn’ec Deshays, simple st
t’rai avec Chardin, délicat avec Vien, pathétique aveo
Greuze, praduire tautes les illusíans passibles aveo
Vernet. Rt dltes—mai aú est ce Vertumne-l~j? Xl faudrait
aher jusque Sur les bords du lac Lenan paur le trauver
peut—étre. (1763; pi81). (12).
Las numerosas llamadas que Diderot dirige a Grimm no sólo son la
prueba de una entrañable amistad; si es cierto que sirven y ayudan a
Diderut en la apreciación de las obras y en la reflexión sobre la labor
crítica llevada a cabo, cumplen además otra función: esas continuas
referencias a Grimm organizan el ensayo, distribuyendo los diferentes
espacios y, en particular, introduciendo los cambios temáticos:
¡<ala, man ami, quand nava lalaseriana 1.4 un mament le
peintre paur naus entretenir &autre chase, croyez—vaus
quil y eút si grand mal? <1767; p.l85¾
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En el ejemplo que damos a continuación, Dider-ot acaba de dar rienda
suelta a una larga digr~ión, en la que, tras haber citado a Virgilio en
latín, lo traduce y lo comenta. La opinión solicitada a Grimm quiere
justificar esa digresión. explicar el porqué de su desarrollo y, al mismo
tiempo, acotar el texto
Parlez, man ami, cela n est-il pas plus interi-essant que
de mentendre cUre, Cette campcsitian de La Grenée a taut
l’air st taute la platitude d un ex-vata? <1767; p.l12).
Tajo en el texto aparece como un motivo de diálogo y de discusión
con el amigo. Escribirle, compartir con él sus gustos y su emoción,
solicitar su opinión y ayuda para meditar sobre temas relacionados con
el arte y la crítica o para construir su propio texto, son algunas de las
metas de los Salones que Diderot vuelca en el diálogo con Grimm. Y la
presencia espiritual se convierte, en algunos lugares, en una presencia
real - Leamos ese espléndido diálogo de los dos amigos fi-en te a un cuadro
de Amand. Diderot parece desear que su amigo le invite a narrar un
cuento, pero Grimm no quiere condenar tan rapidamen te el cuadro : éste
tiene algunos aspectos positivas que se propone enoperar. Las aciertos
quedan así evidenciados en el curso del diálogo
Paur le Joseph vendu par ses fréres, Je 1 ~i vu. Optez, man
ami: vaulez—vaus la descriptian de ce tableau, no aimez-
vaus mieux un cante? - Raía 11 me semble que la
compasitian nÉn est ¡ma mauvaise. - Jen conviens. - Que
ce gras quartier de rache sur lequel an campte le priut’ de
)Yenfant, fait asaez bien au centre de la taile, —
D’accard. - Que le marchand penché sur cette pierre st que
celui qui est derriére sant passablea de caractére st de
di-apene. - fe ne le nie pas- - Que, parce que ce Joseph
eat r-aide, caurt, sans gráce, sana belle cauleur, sana
expressian, sana intérét et méme un peo hydrnpique des
janhbes, ce zfest pas une raison de déchirer taut le
tableau. - fe n ai garde. - Que ces graupes de fréres d un
cóté, de marchanda de lautre sant m&me distnibués aveo
intelligence. - Cela me semble ausal. — Que la cauleur-,
Oh! ne parlez ¡ma de la cauleur ni du deasin, je ferme les
yeux lá-deasos. Rais ce que je sena, cÉst un fi-aid mai-tel
qui me gagne dana le sujet le plus pathétique. Oú a vez-
‘¿oua pnis quil lOt permis de me montrer une pareille
acéne sana me len di-e le coeui-? Re par) ana plus de ce
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tableau, je vaus pi-le; y penser m áfflige. <1765; pá’SO-
251)
El ejercicio crítico se desarrolla adoptando las pautas de una
conversación. Las inevitables concesiones iniciales dan paso a una
ruptura de armonía, en la que Diderot expresa sin ambages su profunda
malestar frente a la obra, a pesar de los diferentes aciertos apuntados
por Grimm. El diálogo tiene, así y todo, el sabor de la espontaneidad y
de la naturalidad propias de estas conversaciones.
Toda la obra crítica aparece salpicada de auténticos diálogos,
fotografías de lo que debían ser los comentarios de las das amigos, en
la Exposición, frente a los cuadros. En loe Salones posteriores a 1767,
cuando Dider-ot pone a dos personas en situación de apreciar un cuadro,
son interlocutores de opiniones encontradas, como en el Salon de 1769
para valorar el cuadro de Bwcher Une Marche de Bohémlens (13>, dos
opiniones igualmente válidas y fundadas, cuya expresión máxima se
px-cducirá en el Salon de 1775, donde talas las obras se ven sometidas a
dos lecturas, a dos Interpretaciones divergentes (14). El diálogo,
obviamente, es la puerta abierta a la concesión y un paso dado hacia el
reconocimiento de otra verdad.
Esta peculiar situación de comunicación Diderot-Grimm se mantiene
en el ensayo teórico que el autor escribe tras el Salon de 1765, los
llamados Esais sur la peinture, teoría directamente inspirada por la
práctica crítica y los cuatrocientos o quinientos cuadrns que llevaba ya
analizados. Si el discurso abstracto tiene sus características, éstas no
modifican en nada la situación de comunicación, Diderot sigue escribiendo
para Grimm y dirigiéndose a él
fe ne saurais résister. 11 faut abaalument, man ami, que je
vaus entretienne ial de l[actían et de la i-éactian do
poéte sur le ata tuaire au le peintre... (Essais; p.46).
Nos li»i taremos a este ejemplo, pues desarrollar las diferentes
facetas que ofrece esta situación de comunicación en los Essais sur la
peinture, nos llevaría a repetir lo observado hasta ahora.
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Diderot sabe necesariamente que sus comentarios están destinados
a un determinado público y, sin embargo, prefiere obvi arlo y seguir,
voluntariamente, escribiendo para Grimm. El tato de 1759 se aseweja a
unas notas escritas a vuelapiuma, a una información de las que uno manda
para ser libremente utilizadas por el amigo que las solilcitó. Lo único en
lo que Diderot insistía era en que preservar-a su anonimato
Cardez-vaus bien de mettre man nora á ce papisi-. Oi-pbée ne
fut pas plus mal entre les maina des Lacaban tea, que je le
aei-aia enti-e les maina de nos peLtres. (1759; pl04).
Era un temor en cierto modo inútil, puesto que el público a quien
se destinaban aquellas hojas er~ muy escaso - ¿mas doce o quince
personas, no más -; era un público extranjero que no vivía en suelo
francés, pero Dider-ot aparentaba verdaderamente tener miedo, el de una
persona que rehúye ser protagonista, miedo que vuelve a manifestar-se en
el Salon de 1767
Si vaus avez quelque 5am de la réputatian de vatre ami,
et que vaus ne veuillez pas qubn le prenne peor un fau,
Je vaus pi-le de ne pas canfier cette page .4 tout le mande.
<1767; p.2l3)
Ese ensayo crítico es el que el autor escribe con mayor sol tun,
con mayor libertad e in9genio, el ensayo que mejor le representa como
crítico de arte, junto al de 1765, y escrito en un momento en el que
Diderot ni teme al público, ni teme las reprimendas de Grimm <15), ni
teme a nada en particular, a pesar de sus declaraciones. ¿Cómo
interpretar entonces ese temor a que pueda prrxiucirse una situación,
cuando uno colabora gustoso en ella? Creemos que su único afán fue el de
preservar ese carácter íntimo y personal que eligió dar a sus ensayos
sobre el arte. De ahí que, cuanto más se diferencian de una simple carta,
más insiste Diderot en sembrar sus textos de huellas personales. Emplea
con frecuencia fórmulas familiares de despedida, haciendo de los Salones
más largos no una sola, sino una suma de diferentes cartas, insistiendo,
por tanto, en esa peculiar situación de comunicación:
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Bansoir, man ami; 11 en arrivera ce qul paurra, mala je
vais me cauchei- lá-dessus. ¡Jailá lea pein tres. Les
ata tuaii-es aurant demain .4 qul parler. (1755; p,276),
Ronsoir man ami. En vailá bien suffisamment sur l1ernet.
<1767; p462).
Adlsu, man amI, bonsair et banne nult, st sangez—y bien
salt en vaus endarmant, salt en vaus réveillant, et vaus
zravauerez que le ti-aIté do Beau dana les arta eat .4
fali-e, aprés taut ce que fen al dlt dana les Sa llana
pi-écédents st tout ce que jan di—al dana celul-cÁ. <1767;
p.167).
flan sair, man ami, .4 la prachaine foL Robert. <2767;
p.221t
En ningún momento permite Diderot que el lector se olvide de la
relación que subyace a los Salones, de la relación que verdaderamente los
ha generado y las explica, insistiendo reiteradamente en que escribe
para su amigo Grimm y sólo para él:
Ef surtaut, sauvenez—vaus que cest paur man ami, st non
paur le publlc que jécrís. (1763; p.254>.
No podían faltar, por tanto, los nombres y apellidos de las
amigos, dentro del testo:
Cependant, man ami, ma devise n7est pas celle do sage
llarace, nil admiJrari; si lón ne peut obtenlr st gardar le
ban.beur quá cette condí tion, Denia le ptilasapte est [art
.4 plaindre... Vaus entendez mal le ¡Hl adminrí do paéte,
me di—ez-vaus, c Ést: 11 ne faut &étonner de rfa... Grimm,
prenez-y-gar-de; un ¡tadmire guére ce qul n étcnne ¡ma.
<1765; p.155). (14).
Si jétais .4 hfascau, dautez—vaus, cher Grimm, que la vue
d une carte de Paris ne me fU pialar? (1765; p.23 0>.
Dider-ot eligió la forma epistolar para escribir sobre el arte y,
cualesquiera que hayan sido sas motivacionas iniciales, lo cierto es que
a lo larga de toda su carrern crítica realiza innegables esfuerzos pan
preservar esta forma y no convertirla en simple molde. Si no puede
desconocer quiénes son los destinatarios reales de su trabajo, en su
terto pretende ignorarlo, de tal forma que parae borrarlo de su
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memoria en el momento de escribir. Es como si Diderot sufriera una
amnesia voluntaria, amnesia que, por otra parte, le peniuite toda la
libertad que requiere para escribir.
A pesar de ello, tenemos que establecer el puente Grimm-Lector. No
podemos continuar en la ingenuidad de creer que el único público al que
Diderot quería llegar era a su amigo Grimm. Sabe muy bien para quién
escribe, aunque finja ignorarlo. Rn una obra de más de mil páginas las
referencias aplicables a ese lector son muy escasas, pues no superan la
decena, pero no son inexistentes. En una sola ocasión aparece la palabra
¶Iector~’; en un par de ellas el apelativo Mmes amis¶ en plural, y en
otras tres o cuatro ocasiones una referencia a los Soberanos receptores
de las bojas de la Correspondance Llttéraire, pero una referencia
indirecta, pues, cuando pretende decirles algo, Didernt pasa por Grimm:
Gbtenez des persannes apulentes, auxquelles vaus destinez
mes caLiei-s, 1 ox-di-e au la permissian de faii-e pi-en di-e des
esquisses de taus les morosa ox dont jaui-ai .4 les
entretenir. (1767; p.52).
>fals vaus devriez bien canseiller .4 ces souveralns aveo
lesquela vaus avez Y hanneor de corzespandre, et qul ant
A caeor la nalasance et le pragrés des beaux—arts dana
leur empure, de fander une écale A Paris dtú les éléves
passeraient ensuite A une secande école fandée .4 Pone.
<1767; p.283).
Incluso para mandar un saludo a una de las princesas que rail bía
los Salones y a la que Diderot había conocido en París, encarga a Grimm
su realización:
Présen tez man trés-Lumble respect A ¡<adame la Princease
de Raasau-Saarbruck, st snvayez—lui taujaurs des papiers
qul l’amusent. <1767; p.65).
A pesar de tener un público bien determinado, Diderot se limita a
escribir y a narrar su experiencia para Grimm. En esa voluntad de
singularizar, el texto da un mdea. De un Vais plural, indefinido y
distante, que Diderot pretende realmente alcanzar, dado que el texto está
escrito para los Soberanos, salta a un Vais singular, preciso y afectivo,
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que Implica esa situación de comunicación. El texto no vacila entre uno y
otro. Todo lo dicho hasta ahora lo demuestra. Existe un afán por- olvidar,
deliberadamente, al verdadero público lector y can Mar los esfuerzos en
llegar a Grimm.
Resulta, pues, lógico señalar-, como característica principal de
estos Salones, la constante personalización. Debemos, incluso, precisar-
que, conforme pasa el tiempo y Diderot se alianza coma crítico, esa
personalización, palpable desde el umbral de sus ensayos sobre el arte,
se hace cada vez más perceptible. La abrumadora presencia de esta
situación de comunicación, en 1765 y 1767, se ha enraizado en el tejido
textual y se ha convertido en una de sus fibras esenciales, de tal forma
que si tirásemos de ese hilo, si se me permite emplear el símil, la tela
se desharía y perdería su consistencia. En efecto, todo gira alrededor de
ese pivote, de ese eje central que representa la relación de amistad
Diderot-Grimm. En esa decidida restricción, encontró la manera más
idónea de hablar del arte. Reducir el público lector a un solo amigo, era
ampliar considera bí emen te su pi-apia libertad ni mielo a herir, ni
pérdida de tiempo en el perfeccionamiento del texto. Y con la libertad,
la ocurrencia, el ingenio, la fantasía...
Peraenne que vaus, man ami, ne lira ces papiera, alnsi 1>’
puis écrire taut ce qutíl me plaít. <Essais; p.í 4).
Una razón por encima de todas prevalecía en esa voluntad de
permanecer encerrado en la dialéctica Diderot-Grimm; resguardarse de la
posible acusación de los artistas. La carta, y sobre todo la carta al
amigo, permitía a Diderot abrir su corazón, hablar de sus preferencias y
alabar a criticar a su antojo sin miedo a represalias. Fra acallar su
conciencia, con la acusa, que siempre podría argumentar, de que hablaba
en la secreta intimidad de una carta personal. Que esos comentarios
salieran a la luz, era probablemente algo secundario para Diderot. Lo
importante era la intencionalidad atribuible a sus críticas. No debemos
olvidar esa faceta humana del filósofo, que, si bien acepta analizar y
criticar minuciosamente los productos estéticos, evita, sin embargo,
dallar al artista que intenta hallar la belleza sin conseguirlo.
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Gui, jaimerais mieux peráre un daigt que de cantríster
d hannétes gens qui se sant épuisés de fatigues, paur naus
plaire. Fax-ce quon tableau naura pas fait notre
admiratian, faut-il quil devienne la hante et le supplice
de 1 artiste? <1763; p.254).
Diderot no quiere hacer daño a los artistas que buscan la belleza,
a sabiendas, como buen filósofo, de que los únicos que meraren el látigo
son los tiranos, pero rechaza tal actitud sólo a nivel de principios. En
sus escritos, lo veremos más adelante, no evita las pinceladas
humorísticas o despreciativas, cuando hace falta, porque no quiere
renunciar a hablar con toda sinceridad de su sentimiento frente al
cuadro. No se limita a describir o explicar; cada una de las obras
analizadas lleva su valoración personal, situación delicada que Dlcierot
creyó en parte haber resuelto autoconvenciéndose de esa intimidad
secreta que es la relación mantenida con Grimm, relación que le protege
y le libera de todo control.
Las constantes llamadas dirigidas a Grimm generan determinadas
consecuencias. La primera, y más evidente, quizás sea el tono de los
Salones. Los textos de Diderot reflejan, naturalmente, ese tono
distendido de ¡rna conversación con su aspecto improvisado y espontáneo.
no desprovisto de algunas incorrecciones propias de una lengua sin
pulir. Hemos comentado ya, en la introducción, la insistencia de algunos
investigadores en condenar esa faceta algo descuidada de los Salones,
faceta que les confiere, a pesar de todo, vitalismo y entusiasmo, pues
son el reflejo de la vida misma. Pero Dider-ot no estÁciego. Sabe y
comenta con frecuencia el aspecto inacabado de los Salones
Vaici, man ami, les idées qul m ant passé par la téte á la
vue des tableaux qubn a expasés cette année au Salan. Je
les Jette sur le papier sana me saucier ni de les ti-/ex- ni
de les écrire. (1761; p.í 12).
Ah! man ami, quels sains il faudx-ait danner encare .4 ces
quatre pages, si elles devaient étre imprimées et que je
vaulusse y mettre 1 barmanie dant elles sant susceptibles!
Ce ne sant pas les idées qul me caútent; cest le tan qol
leor canvient. En littéra tui-e camne en peinture ce n est
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pas une petite altai—e que de sayal— canserver son
esquisse. (1767; p.=60).
De hecho, ese aspecto inacabado no sólo se observa en el estilo.
Ideológicamente. Diderot no quiere presentar nada como definitivo
1W reate, néubliez pas que je ne garantís ni mes
descx-iptions, ni man jugement sur rien; mes descriptIans,
paz-ce quiD n~ a aucune mémaire saus le a/el qul puJase
empai-ter fidellement autant de campasitina divei-ses; man
jugement, parce que je ne sois ni ai-tiste, ni méme
aniateur. fe vaus día seulement ce que je pense et je vaus
le dis avec tente ma francA/se. S~il marrive dñn mament
.4 lautre de me cantredire, cest que <lun nanent A lautre
jal été divex-sement aflecté, également Impartial quand je
laus st que je me dédis d une élage, qoaná je bl&me st que
je me dépars de ma crltique. <1767; p.273).
Si no omite el reconocimiento de sus errores, Dider-ot no acapta,
sin embargo. cargar con toda la responsabilidad. La presión que Grimm
alerce sobre él para que escriba deprisa, le impide dispensar los
cuidados que debiera:
Non ami, vane étes dnne impatience qul me désespére; vaus
ne me laiseez pas le tempa de me canten ter. SI vaus
meusalez accardé un jaur de píos, jiaurais mía la maitíé
píos de ch oses, dana la multié moma d espace. <1761;
pl48).
Sí vaus m’eusslez accardé un peu píos de tempa, jaurale
été meilleur st plus caux-t. (1761; p.164).
Sumisión sólo aparente de Diderot a Grimm ya que tales reprimendas
no pr-aducían el resultado esperado: los Salones no se acortaban, bien al
contrario, eran cada vez más largos. Salvados estos problemas de
responsabilidad. Dider-ot, consciente de sus carencias, dala entera
libertad a su amigo para enmendar al texto. Voilá bien du bavardage. —
escribe a Grimm en el Salon de 1761, p.164 - Tires de la ce qul vais
con viendra . Incluso solícita fervientemente su colaboración para mejorar
el texto en su sustai¡cia misma:
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JThanche, non ami, mi conrant de la plome. Je jette des
germes que je lalase A la fécandíté de vatre téte .4
développez. (1753; p..2lO).
En el Salón inicial, el de 1759, Diderot pedía a Grimm que le
corrigiera en el sentido de dar mayor flexibilidad, mayor libertad y
frescura al texto:
Tácbez de réchaulfer cela et me tenez quitte. (1759;
p.lO4).
Era desconocer a su amigo Grimm, quien, en efecto, enmendó el texto,
pero lo hizo en sentido contrario al pretendido por el autor, borrando
alusiones personales y, en general, las notas de mayor vivacidad (17>. A
pesar de todo, Diderot le dejaría siempre libertad de hacer lo que
quisiera: ¶krrigez, réforuez, allongez, raccourcissez. J apprcrve twt ce
que vais feraz.” (1763; p.254>. Grimm hace uso de esa libertad, demasiado
uso al decir de los especialistas, ya que no se Ilmitó a corregir faltas
de lenguaje; suprimió realmente párrafos e hizo muchas rectificaciones
que dañaron el terto de Diderot, algunas solamente guiadas por su
puritanismo <18). Eran modificaciones de las que el lector- de la
Correspondance Ltttéraire no se daba cuenta, y a las que no vamos a
prestar mayor atención. Hubo, sin embargo, otras Intromisiones muy
Interesantes de cara al estudio que llevamos a cabo sobre la situación
de comunicación. Las múltiples invocaciones de Diderot, esa participación
continuamente requerida en el diálogo ficticio que el autor parecía
man tener con su amigo, proviraron una inevitable reacción, una respuesta
real y verdadera que se ha inscrito en el texto, que Grimm ha inscrito
en el texto en su propio nombre. Al principio fueron simples
observa ciunes , comentarios que Grimm añadía en notas a pie de página.
Luego se fueron ampliando, hasta llegar a ocupar algunas de ellas, en el
Salon de 1767, en particular, una página entera. En 1761, por ejemplo,
Diderot comentaba un cuadro de Gr-sae Les FIan9allles y más precisamente
la actitud de uno de sus personajes. Dudaba sobre la interpretación que
canvenía dar a ¡ma de las muchachas. ¿Era la hermana mayor que por
despecho no se había vestido adecuadamente y mantenía el rostro
enfurruñado? O ¿era solamente ¡ma sirvienta? Grimm, ante las
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vacilaciones de su amigo. optó por intervenir y aportar su opinión al
respecto
1W reste, je ne trauve pas 1 tbservation de >1. Diderat sur
la saeux- aínée fandée. D~abard, je sautiena quan ne peot
ay méprendre; quan voit trés claiz-ement que cest la
saeur, et non pas une servan te; san aix- ignable ne vient
que de la passian vile doM elle est dévarée; et quant A
Ubablllenent vaus vayez bien que la jalausle et lienvie
quelle parte A sa saeor ne luí ant pas pez-mis de se
paz-ex- paur sea flan gailles; Cest paur elle un Jaur de
deuil; et le pAre et la mAre ant des sains trap chera ce
Jaur—lá paur remaz-quer cette mauvaise candulte de leur
filíe ainée. et peor la faire rentrer en elle—mAme. <1761;
pl69, nota n2 115).
En 1763, Grimm, más atrevido o más segurn, se dirige directamente a
su amigo, quien acaba de dar la descripción de La Chasteté de Joseph.
Dide.rnt, literalmente sal ucido por la mujer de Putiphar, a la que Joseph
intenta resistirse, confesaba su entusiasmo por el cuadro de Deshaya. Le
gusta be imaginar que Joseph terminaría cediendo, arrojándose en los
brazos de tan hermosa mujer. La pintura tenía, no obstante, algunas
fallos que no quería pasar por alto, aunque los considerara
intranscendentes. Para decir sin realmente decir, opté por poner la
crítica en boca de su amigo Grimm, concluyendo, tras la enumeración que
este último hacía de los defectos, que tal opinión le ere indiferente y
que el cuadro seguía siendo el más hermoso del Salón pan él. Tras este
curto diálogo ficticio> Diderot se proponía hacer una digresión. Grimm no
pudo reprimir su participación. Aprovechando la brecha abierta por su
amigo, quiso concluir de verdad la pequefta discusión e intercalé un
comentario final humorístico a fin de aliviar las divergencias estéticas
imaginadas por Diderot:
Si vaya raen crayez, non ami, naos aublierana cette belle
femaze qul ne salsira ni vatre manteau, ni le míen, et naos
écaut ex-ana vatre digreasian qul me paz-alt trAs savante,
(1763; p.2l2, nata nP 52).
Encontramos igual mecanismo - solicitud de Didervt en forma de un
terto que concierne realmente a Grimm y respuesta real del amigo - en
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los Essals sur Ja peinture. En el capítulo dedicado a la arquitectura,
donde el autor demuestra su carácter primogénito respecto de la pintura
y la escultura por ser en su origen un arte sin modelo, Diderot se
pregunta por qué razón las proporciones tan perfectas de la basílica de
San Pedro en Roma hacen penler a primera vista todo el efecto de su
grandiosidad. Como es habitual en él, la reflexión parece estar hecha en
yaz alta, convidando a Grimm a participar
Cependant Je ne finírai paint ce paragraphe sana vaya
prapaser un petlt prabléme A résaudre. <Rasala; p.7l).
Seguídamen te, Diderot se entrega a un pequeño razonamiento que
concluye con una serie de preguntas sobre lo que habría sido mejor, si
un primer efecto corrí en te y sin grandiosidad, prrxlucto de unas
proporciones rigurosas o, al contrario, un efecto que impacte al
espectador debido a una irregularidad en el ordenamiento general. &
preguntaba cómo era posible que la regularidad y la perfección de las
medidas pudieran ahogar el efecto general, e igualmente, cuál era el
defecto que pcxfr-ía dar más relieve a un conjunto estructurado. Grimm, una
vez más, no pudo resistir e intervino dando las respuestas solicitadas
por Diderot : In terrompons le Philosophe un seul moment... (Essais;
p.73 nota n9 95). Sin atender a sus explicaciones, ya que no es éste el
lugar para estudiar los argumentos de los filósofos respecto del
problema estético planteado, recogeremos la conclusión de su
intervención, que muestra cómo Grimm aceptaba totalmente las reglas del
juego impuestas por su amigo:
Cést ce que naus déciderans, man aher philosaphe, sur les
lleux, pendant notre vayage diTtalie. En attendant,
reprenana le fil de vas observa tiana. <Rasais; p.?3 nata
ji? 95),
En el Salon de 1763, Diderot se proponía escribir la crítica del
pintor .Roland de la Thrte. Iniciaba su artículo diciendo que nadie palía
hablar de tal artista, dando a entender que era desconocido porque su
pintura no merecía atención ninguna. Grimm, que no campar-tía esta
opinión, no desaproveché la oportunidad de darla a conocer,
interviniendo:
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Pardannez-moi, il passe paur un assez ban peintre en
mínlature, et ne céde le pas quá Vénevault. San pox-trait
de madame de Lillebonne a été remarqué. (1763; p.231 nota
jif’ 77>.
lo existe prácticamente Salón alguno en el que Grimm no haya
inte.rvenido, de una forma o de otra. En 1767, sus intervenciones se
multiplican. Las primeras cuarenta páginas del Salón contabilizan seis, y
no son ya simples observaciones añadidas, sino inmersión de lleno en el
texto de Diderot. Obsérvese, en el ejemplo que damos a continuación, cómo
la presión ejercida por las preguntas es la que provoca literalmente la
intervención de Grimm. Ésta se inicia ~ el imperativo ‘AJwtezS Aquf
tampoco la damos mi su integridad, ya que debemos hacer caso omiso de
su contenido para fijarnos en el mecanismo de esa inmersión:
Bat-ce un banheur, est -ce un malheur que de sentir
vivement? Y a-t—il plus de bien que de maux dana la vie?
Sonmes-naus plus nalheux-eux par le mal, qutbeureux par le
bien? Tautes questians qul ne dhfférent que dana les
tez-mes, t4Joutez que la plupax-t de ces questiana sant
alseuses, et qubn négí 1 ge de faire entrer dana leuz-
sol ution les véritables éléments, carame la fox-ce de
lLabitude, les prestiges de léspérance... (1767; p.?O)
La última intervención real de Grimm, en el Salon de 1767, ocupa
una página entera (1767; p.85) y se materializa como una aclaración que
se ve obligado a hacer para responder a una interpelación acusadora de
su amigo. Diderot acababa de poner de relieve una contradicción de
Grimm: ¿Cómo tenía el valor ele escribir una sátira de la evidencia -
Diderot se refería a unos artículos que Grimm había escrito ese mismo
alio en la Correspondance Líttéralre sobre los economistas y en los que
abordaba la inutilidad de buscar el error, a sabiendas de que las
pasiones y el inter-ás particular son los que mueven el mundo — y no se
atrevía a mandar a los Saber-anos la crítica de un cuadro pésima
realizado por encargo de uno de ellos? Grimm, una vez más, interrumpe el
discurrir de Diderot para responder a tal acusación y matizar su punto
de vista personal. <Su intervención empieza a partir del signo U:
Vaus aurez le front de leur suggérer que les pasalona et
l2ntérét particulier ménent ce mande, que les phllasaphes
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a bccupent en vain .4 démantrer la vérité et .4 démasquer
1 erreur; que ce ne sant que de bavarda mutiles et
impartuns, et que le métier des Kantesquleus est au-
dessaus du métiez- de cardannier, et vaus n bsez pas leur
dire Qn vaus a fait un sot tableau, Hais laissans cela, et
venona au Caesar de Vien. titan pas, sil vaus plaít. Avant
de laisser cela, mansieux- le Philasaphe, il faut répandre
.4 vatre compliment... <1767; p.85).
Al igual que en el ejemplo anterior, sólo hemos dado el inicio de
la respuesta de Grimm. Rl mecanismo interruptor parecía haber encontrado
una justa medida. Crin interpelaba a Diderot con la fórmula mansíeur le
Fhulosoplie, añadía su opinión, respuesta o aclaración, al final del
desarrollo de su amigo, y concluía siempre con una nota conciliadora.
Tras ésta, bastaba retomar el hilo discursivo con palabras similares a
las que Diderot había empleado y marcar así los límites de la
interrupción. Veamos, si no, el final de la intervención que acabamos de
menciunar:
fe can viena que la vérité est inflexible, que la pitié est
un sentiment étranger au métier que je fais, et que je
vaus remets le gí al ve paur faire Justice sévére.
Retaurnana au tableau de Vien. <1767; p.85).
Cuando Grima da su comentario por acabado, vuelve a hablar de Fien,
tema del que trataba Diderut antes de la interrupción. Sin embargo, tras
esta última y amplia intervención y después de ese inicio marcado por
una decidida participación, sigue un largo silencio. Grimm, el Grimm
real, no vuelve a interrumpir el discurrir del Salan de 1767. Las
verdaderas razones, ni las sabemos, ni probablemente las sepamos nunca,
pero sí podemos aventurar algunas hipótesis en función de lo que haya
quedado escrito en el terto mismo. Grimm se quejaba de la ertensión de
los Salones: en efecto, de breve comentario estético, a modo de noticia
artística parisiense para las Cortes extranjeras, se iba convirtiendo en
una obra cada vez más larga. Ya no podía ser un artículo de la
Correspondance Littéralre; había que dedicarle un número extra odinario
(19>. Rs posible que Grimm al descubrir, conforme le iban llegando las
entregas de su amigo, que el terto de 1767 se anunciaba aún más largo
que los anteriores, prefiriera - o tuviera que - limitar-se a copiarlo sin
más añadiduras que el ya sobrado trabajo que se le iba presentando. O,
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quizás, lo que le silenciar-a fuera el Grimm de ficción que aparecía en el
Salón inmediatamente detrás de sus verdaderas intervenciones. Con la
finalidad de distraerse de la labor crítica, Diderot proponza a su amiga
unos mamentos de reposa en la galería Apollon. En el casino, los dos
filósofos reflerí unahan sobre la influencia del lujo en las Artes y
mantenían así, ficticiamente, una amena conversación (1767; p.ll?-l2l>,
fiel reflejo, par otra parte, de un diálogo real mantenido con el autor el
día anterior a la clausura de la Exposición. Rs probable que Diderot
reprodujera fielmente el pensamiento de su amigo con motivo de esa
digresión relajante, al igual que lo había hecho para el diálogo con
haigeon <20> y cómo no pensar que arrancaría de Grimm una entrañable
sonrisa al ver sus ideas allí plasmadas, palabra por palabra, y
enunciadas por- él mismo unos meses antes.
El Salon, lo sospechamos, se convertiría en un Juego para los dos
amigos. Compenetración amistosa y rivalidades filosóficas, complicidad
textual y confrontación de dos sensibilidades, eran los elementos base
de esta situación de comunicación que Diderot se empefló en mantener para
hablar del arte. Fue el marco del que no quiso desligar esa crítica
naciente. En ella, de los ~ del pensamiento de Grimm que Diderot lleva
al texto a las verdaderas inIerven ci unes de su amigo, un camino se va
haciendo, de la ficción a la realidad, que recoge infinidad de diálogos
pasibles entre los dos hombres. En ese val ven continuo, el texto habrá
dejado sorprendido a más de un lector desprevenido. En efecto, éste
tropí era constantemente con la sinceridad o veracidad de esa situación
de comunicación en la que, incluso, llega a quedar reflejada la
negociación con su editor:
Kan ami, ce Greuze va vaus ruin en (1765; pU 96).
Demain matin si Je me rappelle quelque chase que Jale
amis et qui vaille la peine de vaus Otre dit, vaus le
saurez. (1767; p.162t
RL vailá dauze artistes expédiés en dauze pages; cela est
hannéte, et Jespére que vaus ne vaus plaindrez plus de la
pralixité de .1/article Vernet. (1767; pl??).
Canme Je canpte sur vaus le parcaurs les chases un peu
légérement. (1767; p2O0.
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Infinitas observaciones respecto de la elaboración del texto y de
su coste jalonan los Salones, como evidencia la pa~ uefla muestra de
ejemplos citados. ¿¡br qué dudaría, pues, el lector cuando Didernt anuncia
a su amigo no haber visto el cuadro de Pragonaid Le Grand-prétre
Corésus stlmmole pour sauver Callirlicé y delega en él la obligación de
completar su artículo? <21):
11 m~est impasaible, man ami, de vaus entretenir de ce
tableau; vaus savez qn 11 n~ était plus ay Salan, breque
la sensatian générale quilí fit, my appela. Cest vatre
affaIre den remire campte. (1765; p.2§3).
En sustitución de esa crítica que no puede hacer, Diderot se
propone comentar a Grimm un sueño extra fo que tuvo tras haber leído
unos Diálogos de Píatan, la visión, explicada en cinco momentos, le
permite dar al lector los elemen tos indispensables para comprender la
historia del cuadro de Fragonard, recogido y ampliamente descrito en el
quinto momento de su sueño. Sin embargo, nada permite comprender hasta
el final que Dider-ot está haciendo la crítica del cuadro. Cuenta el sueflo
en un diálogo figurado, mantenido con Grimm, quien hace, en cierto
mcdo,de psi ccnnalista anticipado, pues sus preguntas y observaciones van
encaminadas a explicar la visión y a poner de relieve el parecido con el
cuadro de .Fragonani que progresivamente se di buja, como si fuera un
hermoso sueño recuperado de la memoria
GRIKX. Nais dites-mal, man ami, navez-vaus canifié vatre
rétre .4 persanne?
DTDEROT. Atan. Paurqual me faites-vaus cette question?
GRIKJY. Cést que le temple que vaus venez de décrire est
exactement le lieu de la scéne dv tableau de Fraganará.
DIDERQT. Cela se peut. J’avais tant entendu parler de ce
tableau les Jours précédents, quayant .4 faire un temple
en réve, jaurai fait le sien. <1765; p.258).
Rl diálogo se prolonga así a lo largo de unas diez páginas:
- 162-
DIDEROT. Je me daute bien que 1 espace plus reculé était
remplí de monde, mais de Vendrait que jñccupais dans man
réve et dans la caverne, Je ne pauvais ríen vair de plus.
CRLXK. Cest quil n~ avait ríen de plus .4 vair, que ce
sant 1.4 taus les persannages du tableau de Fragonard, eL
qu JIs se sant trauvés dans votre réve placés taut Juste
camme sur sa talle.
DIDEROT. Si cela est, 8 le beau tableau que Fraganard a
fait! (1765; p.26O).
A partir del momento en que los dos hombres can vienen en las
grandes analogías entre el cuadro de Fragonard y la visión de Diderot,
Grimm recoge puntualmente los fallos de la pintura, a Lo que su amigo
replica que también los vió en su suelo. Sospechamos que las críticas
observadas en la última parte del diálogo, son las mismas que los dos
amigos comentaron ante el cuadro en la exposición. Concluye Grimm,
ficticí amente, par orden de Diderot, y concluye Grimm, real y
verdaderamente, en una nota añadida:
Jusqu~á présent, man aher Philnsophe, je vaus al laissé
dire et it parlé comme 11 vaus a plu. (...) Vaus avez
relevé diune maniére trés ingénleuse ce qul darme .4 tautes
ces figures plutót un air de fantómes et de spectres que
de persannages réels Ci..), vatre réve est plus beau que
san tableau. (1765; p.254, nata n2 579).
De esa forma, se va construyendo una trama ensayística en la que se
hace difícil saber dónde empieza la realidad y dónde la ficrión. Las
intervenciones de Grimm, las verdaderas, las que hizo de su puño y letra,
hablan por sí sólas de la fuerza que tiene el texto de Diderot, pues
Grimm es II teralaente empujado a ínter-venir y a participar. Vo puede
permanecer ajeno a tanta provocación y le resulta irresistible
interrumpir, con testar o matizar los argumentos de Diderot. Los
investigadores ven con malos ojos talas sus intervenciones, sin embargo,
son el fruto mismo del trabajo del autor. Él dispuso el texto de tal
forma que no hubiera otra salida. Quiso esa participación. Quiso esa
complicidad. Rn su escritura no parece tan importante decir, como decir
al otro. Todo es diálogo - o puede virtualmente convertirse en ello. Y
también lo es la crítica que Diderot no imagina sin la colaboración de
su amigo Grimm:
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Si mes pensées sant Just es, vaus les fartiuierez de
raisans qui ne me viennent pas, et de canJect urales
quelles sant vaus les rendrez évidentes et démontrées. Si
elles sant fausses, vaus les détruirez. Vi-Mes au fausses,
le lecteur y gagnera tauJaurs quelque chase. (1767; p.84).
Solicitar esa ayuda, por parte de Diderat, es confesar que su texto
está sin acabar. Es, igualmente, significar la confianza en el juicio
estético de su amigo y querer que el ensayo sen el fruto de una
reflexión común. Era, ante todo, ejercer- una fuerza persuasiva de la que
las respuestas de Grimm son la prueba más fehaciente. No quiso ofrecer
su texto como un todo cerrado, definitivo, intocable y dejó,
voluntariamente, esa puerta abierta a la participación. No es pura
retórica, porque Diderot reitera incansablemente - hasta conseguirlo - su
solicitud. Tampoco es producto de la inexperiencia, ya que vuelve a
surgir tal proposición de diálogo y colaboración, como hemos visto en
varios ejemplos, en los momentos de mayor seguridad crítica, en 1765 o
en 1767. Sólo la experiencia compartida es válida a los ojos del
filósofo. Nás aún: el texto sugiere que lo único importante es el sentir
de Grimm, en definí ti va del lector:
Dannez un signe dápprc’batian .4 mes remarques lasqu elles
vaus paraítront saIldes, et laissez les autres paur ce
quelles sant. Chacun a sa maniére de vair, de penser, de
sentir; je ne priseral la mienne que quand elle se
trauvera can farme .4 la vátre. (1767; p.Z?4).
Diderot tiene conciencia de que su seta es la de convencer y
convencer pasa necesariamente, para él, por la con versacion, el diálogo y
la controversia.
*1*
4,
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Este primer apartado nos ha familiarizado con una de las facetas
más característica de la crítica de arte diderutiana: el continuo diálogo
con su amigo Grimm. El autor no parece poder imaginar los comentarios
de las obras de pintura y escultura, expuestas en los Salones, fuera de
esta peculiar situación de comunicación que une, de principio a fin, a
Diderot con Grimm, como protagonistas de acepción de una larga.
profunda y sustanciosa conversación sobre el arte.
Una enunciación en primera persona de singular y la elección del
género epistolar para lo que es una situación de discurso, haciendo de
Grimm el único receptor de su mensaje, propiciaba una mayor libertad, la
emergencia de familiaridades y, en general, un tono propio de la
oralidad. En efecto, de la carta al diálogo, ficticio o real, de Grimm al
lector, la crítica de arte de Diderot se va escribiendo sobre un fondo de
preguntas y respuestas hechas en la intimidad y la confianza. El estudio
nos ha desvelado, por otra parte, diferentes modalidades en ese
intercambio. La comunicación propia de una carta empuja a Diderot al
diálogo, otorgándole la posibilidad de fingir ser interrogado por el
amigo y tener que aportar respuestas para saciar su curiosidad. Pero las
preguntas fingidas se convierten, en infinidad de lugares, en diálog~r
presentados como reales en los que Grimm y Diderrzt enuncian en primera
persona sus respectivas ideas. A estas dos variantes del dialogismo se
suman las verdaderas intervenciones de Grimm, que acaban por confundir
al lector, añadiendo una nota suplementaria en la ya compleja trama
dialogal de los Salones.
la relación epistolar elegida no se limita a ser un mareo formal:
se vive en toda su plenitud, llevando al terto la confianza, la amistad,
los secretos y el tenaz- propio de una verdadera carta. Se presenta como
el deseo de Diderot de compartir con su amigo la reflexión y los
sentimientos que la contemplación de las obras ha generado. En la
práctica, se convierte en un vehículo para transmitir ideas y mensajes
de lo más variado, pero, en síntesis, le atribuir-eras tres funckmes
básicas: una primera función, que consiste en organizar el mensaje
estético — lo introduce, lo concluye, lo estructura... es a través de
llamadas a Grimm como Didez-ot dispone las diferentes partes de su
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discurso - una segunda función que calificaremos de crítica — en el
diálogo y en la palabra dirigida a su amigo el autor valora las obras -
y una tercera — la que consiste en ejercer una fuerza de cohesión dando
homogeneidad a un conjunto tertual, en el que existen como veremos más
adelante, algunas tendencias disgregadoras.
1.1.12. El diálogo con las artistas:
.4 esa situación de comunicación de base que acabamos de estudiar,
pilar de los Salones, se superponen otras múltiples situaciones en las
que Diderot entabla un diálogo con el pintor objeto de sus críticas. En
el Salan de 1759, hubo ya un tímido intento. El autor aconsejaba a
Bac.helier que no se dispersase y volviese a pintar los bodegones y los
cuadros costumbristas que siempre le habían caracterizado (22):
Nr Bachelier, man ami, crayez-mai, revenez .4 vas tulipes.
£1 ny a ni cauleur ni campasitian, ni expressian, ni
dessln dans vatre tableau. <1759; p.99).
La crítica, teñida de una nota de humor y hecha directamente a la
persona interesada, sería el inicio de una larga, constan te y fructífera
conversación mantenida con los artistas. En efecto, en el Salón
siguiente, la experiencia se multiplicaba por cuatro y la pincelada de
color de 1759 daba ya señales de convertirse en un método crítico.
Bac.belier seguía forzando parte de los artistas interpelados por el
autor:
Non ami Bachelier, retaurnez .4 vas fleura et A vas
aninaux. Si veas dilférez, vaus aublierez de ¡aire des
fleurs et des aninaux, et vaus n ~pprendrez paint A ¡aire
de ihistoire et des hommes. (1751; pU?)
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Todas las interpelaciones servían, al igual que ésta, para llamar la
atención de un pintor y concluir una crítica de carácter negativo. Una de
ellas, la interpelación hecha a Pierre, ocupaba, no obstante, un espacio
mucho mayor que las demás, pues ya no se ofrecía a modo de síntesis
conclusiva, sino, al contrario, como verdadera promotora del artículo
crítico. Cierto es que la acusación ex-a muy grave, Diderot hablaba de
plagio (23>:
Pierre, flan ami, vatre Christ, aveo se téte lívide et
paurrie, est un nc’yé qul a séjaurné quinze jaure au maine
deas les filete de St. Claud. Qu~il est tas (1> quil est
ignoble <1) Retir vas tenises, et le reste de votre
campositian, le canviene quJí y a de la beauté; des
caractéres; de 1 expressian; de la sévérité de cauleur;
maje mettez la niain sur la coneclence, et rendez glaf re .4
la véríté! Vatre Deecente de craiz nest-elle pas une
imita tan de celle du Carrache qui est au Raíais rayal et
que vaus cannalesez bien. (1761; pl22).
El artículo crítica parecia expresamente escrito para Pierre y en él
Diderot le explicaba, con todo detalle y siguiendo el cuadro punto por
punto, el porqué de su acusación. Con la crítica de Pierre en el Sa3on de
1761, Diderot había hallado una nueva manera de hablar del arte. A
partir de este texto, no haría más que aumentar, perfilar y agudizar las
interpelaciones hechas a los artistas. En 1763, son ya diecisiete las
interrupciones del diálogo con Grimm para hablar y dirigirse
personalmente a un pintor, a fin de concí enci aríe de sus errores. En
ocasiones, la observación es breve. El pintor es insignificante y Diderot
de un moda irónica nidiculiza su obra, invitándole a dedicar-se a otra
cosa:
NaJe dites-nicí, Nansietir Challe, paurqual étes-vaus
pelntre? 11 y a tant di mitres états dane la société aú la
médiacrité méme est utile. .171 faut que ce sait un sart
qu an alt jeté sur vaus quand vaus etiez au berceau. II y
a tren te ene et plus que vaus faltes le métier, et t’aus ne
vaus dautez pas de ce que cest, et vaus maurrez sane
vaus en dauter. (1753; p.2l8).
En otras ocasiones, el apóstrofe puede ser producto de la decepción
de Diderot frente a la obra de un determinado artista. Es, por ejemplo,
el caso de Casanove, cuyas pin tiras no eran lo que podían ser y parecían
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resentirse de la pérdida, en el taller, de su alumno Loutherbourg que
acababa de independizarse. Ése es, al menos, el sentido de la alusión de
L>iderot, siempre bien informado de la vida y milagros de cada ¡mo de los
artistas (24):
Ah, Hansieur Casanave, quést devenu vatre talent? Vatre
tauche nest plus flére conime elle était; vatre calaris est
mons vigoureux; votre dessin est devenu taut .4 fait
incarrect. Cambien vaus avez perdu, depuis que le jeune
Lautberbaurg vaus a quitté! <1753; p.247).
Rl supuesto más corriente lo proporcionaba el pintor que no daba el
mismo rendimiento que en sus obras anteriores. La crítica de Diderot era
entonces de carácter general y con un tono serio:
Nais, Mansicur Dayen, vaus avez abandonné vatre premiére
manlére de calarier. Jamais sans le livret je ne vaus
aurais recannu dans ce tableau. Frenez garde qu$á ¡arce de
passer d un ¡aIre .4 un autre, vous ne finissiez par en
avoir un indécis et cammun qul soit .4 taut le mande,
excepté .4 vaus. <1763; p.246). (25).
Era el tipo de apóstrofe que caracterizaba el diálogo de Diderut
con algtin pintor a quien el filósofo estimaba. Las más de las veces, sin
embargo, sin miedo al derroche de energía, ni prisas o impacIencias y
con el tono de superioridad de? entendido, Diderot explica al artista con
seguridad y precisión lo que arruina su obra. Se puede prestar a un
análisis detallado de los diferentes personajes, y nunca falta la nota
humorística o irónica:
Hansietir Hallé, aú est ce beau caractére céleste que
Raphaél et Le Sueur ant su donner .4 leurs anges? Les
v¿$ tres sant trois pallssons déguisés. Votre ~4brahaz’est
un vieux paillara qul a le sauris indécent, le nez
recaurbé, la p.bysianamie grimaciére et rechlgnée d un
¡atine; 11 nc luí manque que les arcilles paintues et les
petites carnes. Et cette figure mesquine de femme derriére
la parte, cést une servan te que vaus nc me ferez Jamais
prenáre paur une Sara. Et puls, t’as cauleurs sant sales et
crues; vaus Otes dljne tadeur de manatanie lnsuppartable.
Vaus mennuyez, Xansieur Hallé; vaus m~ennuyez. <1753;
pl98). <25).
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Las enunciaciones que inauguran una nueva situación de comunicación
can un artista empiezan todas por una llamada personal al pintor o
escultor concernido. Las críticas son duras, muy duras, pero el hecho de
que Diderot las hagas personalmente las despoja del carácter ofensivo.
Se tiff en, por otra parte, de un tono marcadamente profesoral, lo que
disculpa la crudeza de las observaciones, pues se aceptan, al provenir de
un especialista, críticas que no se tolerarían de un profano. Rl lector se
convierte en testigo de la reprimenda, pero L>iderot, por ese mismo tono
empleado, logra llevarnos al taller a a la Escuela y la crítica, aunque
sen tenciosa e irrevocable, parece atenuada por el murmullo del lugar.
El carácter profesoral se acrecienta más aiim, cuando Diderot vuelve
a convcrar a un pintor, tras haber analizado sus obras, para que observe
en el cuadro de un rival lo que él no supo hacer. Con esta práctica,
parece entregar la obra que le gusta como ejemplo para todos. Rs lo que
ocurre con la obra de Chardin La Bale, en 1763, que Diderot ofrece así a
la admiración de sus compafieros y en particular de Pierre:
Nansieur Pierre, regardez bien ce marceau, quand vaus irez
.4 1 Académie, et apprenez, si vaus pauvez, le secret de
sauver par le talent le dégaút de certaines natures.
<1763; p.220).
Con ocasión de un análisis dedicado a Greuze, en 1765, Diderot
vuelve a llamar a J)rouais (27), a quien había acusado de dejar sin vida
a su Jeune bnmme vétu á Vespagnnle et Jouant de la ~andore <1765;
p.154). En la interpelación, le pide que se fije bien en la diferencia
pictórica que debe observarse entre lo que representa la madera o una
materia dura y rígida y la carne humana. Greuze había pintado a una niña
con un muñeco que representaba a un capuchino en los brazos:
>tansieur Drauais, apprachez, voyez-vaus cette enitantR
cest de la chair; ce capucin, cest du plátre. <1765;
p.1c17).
En ocasiones, la argumentación de Diderot se modifica en función de
las reacciones que el filósofo presta al artista. Admirando en 1765 los
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paisajes de Loutherbourg, interpela a Joseph-Francisque Millet para que
observe el acierto de dichos cuadras:
Nr, Francisque, vaus qul traus mélez de paysages, venez,
apprncbez, vayez camme ces raches .4 draite sant vrales 1
camnie ces eaux caurantes sant transparentes 1 ... <1 765;
p.22 O).
La belleza de los cuadros de Lnutberbourg es puesta de manifiesto
en ese diálogo encaminado a aleccionar a Millet, pero el filósofo supone
al artista indiferente a sus observaciones, por lo que cesa
repentinamente su intervención, después de una exhortación a proseguir
en su error.
Nr. Francisque, cela ne vaus cansterne pas; ah! vaus vaus
crayez de la ¡arce de Lautherbaurg, et cest autant de
perdu que ma leqan. Allez danc, Xansleur Franclsque;
cantinuez de vaus estimer et de vaus estímer vaus seul.
<1755; p.221).
Este tipo de apóstrofes, que adoptan, como vemos, las ¡onzas más
variadas y naturales, fa var-sela una sana rl validad entre los artistas,
despertando su amor propio y la voluntad de superación. lo olvidemos que
circulaban por París algunas de las hojas críticas de los Salones de
Diderot. Y aunque no hubiesen circulado: el carácter pedagógico es
innegable, independientemente de que sea bueno o malo, lo que demuestra
que su ambición iba más allá que la de valorar las obras ele la
Exposición. Diderot opinaba que un pueblo tiene el mundo artístico que se
merece, lo que significaba para él que la sociedad, en su conjunto, es
responsable de la creación artística <1763; p.l?9-IBO>. Los consejos que
prtxiiga a los artistas van en este sentido. Abriendo sus ojos a los
defectos y haciéndolo sin deferencia ni moderación, es como si Diderot
hubiera querido fomentar un caldo de cultivo, en el que el espíritu de
competición, excitado, pudiera generar una sensible mejora de las bellas
artes. (28).
Además de la generalización de esa determinada manera de abordar
la crítica, el texto de 1763 contiene otras novedades en relación con la
situación de discurso. Cuatro de los diecisiete apóstrofes son de
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carácter positivo. Pien, Greuze, Chardin, y Falconet le arrancan, y de
manera particular los dos últimos, un verdadero grito de admiración que
se tiñe de familiaridad, pues, ante el entusiasmo que le proporcionan y,
llevado por el arrebato, Diderot abandona toda distancia y opta por un
decidido tuteo. Esa progresión, normal por otra parte en las cartas
amor~as, en las que la confidencia hacía deslizar el trato hacia el
tuteo para volver después al más rígido corsé del usted, era una manera
extremadamente personal de abordar al artista <29>:
O Faicanet, comment as-tu ¡ait paur mettre dans un
marceau de pierre Manche la surprlse, la jale et 1 .4mour
fandus ensemble. tule des dleux, sus ant animé la
statue, tu en as renauvelé le nziracle en anlniant le
sta tualre. <1753; p.25O).
La apertura de una nueva situa cian de discurso dejaba de ser el
coto de las reprimendas. También los elogios generaban diálogos
personalizados. Pero el Salón, la Academia o la Escuela - dondequiera que
el lector se imagine estar escuchando las observaciones de Diderot -
reúne artistas pésimos, algunos con genio y otros rebeldes: el último
caso es el de Bcmcher. Rl pintor tiene fama y su pintura se ve
refrendada por el gusto del público, lo que le da una cierta arrogancia
frente a las críticas del laestro. Para reflejar esta situación, el autor
imagina un corto diálogo, en el que .Boucher tiene opción a contestarle y
a explicar su elección, aunque ésta no sea de su agrado:
Si t’nus dítes au peintre: RaIs Nansleur Raucher, aú avez-
vaus pris ces tans de cauleur? II vaus répandra, Dans ma
téte,.. >Eals lis sant faux... Cela se peut, et je ne me suis
pas sauclé détre vrai. Je peIns un événement fabuleux
avec un plnceau ramanesque. Que savez—vaus? La lumiére da
Thabcr et celle da paradis sant peut-étre comne cela?
Avez—vaus jamals été visité la nuit par des anges?...
ifan.., Kl mal nan plus, et vailá paurqual je méssaíe canime
11 me pía it, dans une chase qul n a palnt de madéle en
nature... Nansleur Baucher, vaus n étes pas ben phllosaphe,
si veas Ignarez qtten quelqus llea da monde que vaus
alliez, et qutn vaus parle de dieu, ce salt autre chase
que 1 hanme. (1 763; p.195>.
Quizás tal discusión existió renlaen te. Pudo haber tenida lugar un
lunes cualquiera de los que Diderot acudía al salón de madame Geoffrin,
—171 —
donde pintores y escultores eran convidados por dicha mecenas (30>. No
es que le gustaran de verdad esas reuniones aristocráticas. Prefería las
tertulias de tipo más íntimo y familiar donde no tuviera que reprimir su
entusiasmo, como las que se daban en la rue Neuve de Luxembourg en casa
de Grimm (31). Thm Diderot debía de estar muy solicitado y, aunque por
naturaleza prefiriera el trato directo y simple antes que la hipócrita
delicadeza que, sin duda, reinaba en esos salones del siglo XVIII, su
profundo amar a las gentes y su talante de narrador le penzitirían
aclimatar-se dondequiera que hubiera tertulia- En efecto, era un
conversador nato, capaz de desplegar energía a raudales cuando le tiraba
contar algo o defender una idea de tal manera que esa ~bwche d or¶ como
lo llamaba la madre de su mujer (32), solía tener a su público fascinado.
Los artistas vivirían de igual modo esa ata--acción, pero la confianza que
llegaron a manifestarle probablemente tuviera otra raíz. Diderot se
convirtió en el amigo de los artistas porque fue el primer hambre de
letras que convivió con ellos; el primer hombre capaz de interesarse,
quizás no tanto por su obra - las comentarios sobre tal pintura o tal
escultura serían tema de cualquier salón aristocrático -~, como por su
quehacer- y las dificultades de su oficio. ¡saques Chwillet subraya esta
pr-cocupa ción de Diderot como una de las más loables. El haber sacado a
la luz las exigencias técni cas propias de los artistas, nos dice el
investigador, es una de las 9ettres de noblasse des SalonsM (SS>. Fue
capaz de escuchar lo que ellos tenían que decir, prestándoles igual
atención que dispensó en los talleres y fábricas cuando preparaba la
Enciclopedia. Las artistas disfrutarían viendo la sincera atención que
les prestaba y gozarían enseñando al que, en ocasiones, no tendría miedo
en aparentar ser su discípulo:
11 ¡aadralt étre accompagné d’an artíste ha hile et
véridique gal naus laisseralt vair st dire tout A notre
a ¡se et gui nazis cagnsr-alt de teaps en temps le nez sur
les bellas aboses que naus aurians dédatgnées st sur les
mauvaises qal naus auraient extasiés. Qn ne tarclerait pas
A &entendre aa tecbnlque. <1755; pJ5I).
Esa exagerada disposición de Diderot a encajar golpes por los
errores cometidos con tal de aprender, dice mucho la humildad con que se
enfrentaría a esas convi -saci auies . Desde el principio no quiso limitarse
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a ser un crítico de arte para discusiones de salón y realizó un serio
esfuerzo par aprender a apreciar la parte técnica. Este afán, grabado en
el texto a nivel ideológico, no tenía otro fin que el de ser aceptado y
reconocido por los propios artistas, quienes no tonaban en serio a los
que osaban opinar sobre su trabajo sin conocer el oficio. Diderot puso
todos los medios a su alcance para adquirir ese punto de vista
profesional, y lo imaginamos sin dificultad entre das Salones corriendo
de un taller a otro, hablando con los artistas, escuchándoles atentamente
y bebiendo & sus palabras. Había tenido ocasión, con las trabajos
realizados para la Enciclopedia, de meditar sobre el arte y la belleza.
Redactó, entre otros artículos, el que llevaría por- título Le Beau. Había
traducido, por otra parte, la obra de Shaftesbury <34) • a lo que hay que
sumar sus numerosas lecturas relacionadas con el arte <35) • pero hasta
entonces sus conocimientos se limitaban a ser teóricos. Con la redacción
de los Salones tuvo que aprender a mirar de otra manera. No bastaba con
saber en abstracto lo que era la belleza. Sintió la necesidad de analizar
la obra de arte en su aspecto puramente formal y fueron los artistas
quienes le ayudaron a apreciar y a adquirir ese lenguaje.
Si los Salones y la Corr-espondencia de Diderot permitirían
establecer una amplia lista de artistas con los que mantuvo una relación
que no fuera de simple cortesía, no es así respecto de los puntos
específicos sobre los que requirió sus consejos. & limita las más de las
v~ a hablar genéricamente de esa ayuda que le proporcionaron en la
apreciación de la parte técnica, sin explicitar si las explicaciones le
sirvieron para en tender el juego de los colores, el efecto de la luz, la
belleza de un trazo o algún otro aspecto relacionado con esa parte
técnica. la única precisión que encontramos - y quizás ésta haya sido la
mayor aportación es el esfuerzo realizado para el dominio del
lenguaje, para el aprendizaje de los términos técnicos con los que
pintores y escultores hablaban de sus obras. Siempre aconsejará a
cualquier persona aficionada al arte pasearse por los museos con un
artista para comprender el significado exacto de las palabras:
Pramenez-s’aus dana une galerle avea un artista, eL ¿faltes—
vaus expliquer eL man trer sur la talle 1 exenple des mats
techniques; sana cela, vaus naurez jamais que des natians
confuses de contours caulants, de belles cauleurs lacales,
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de teintes vierges, de tauche franche, de plnceau libre,
facile, bar-dl, moelleux, falts avec annur, de ces 1alssés
au négligences beureuses. <35).
Diderot realizará un serio esfuerzo por adquirir tal experiencia
(3?>. Desde el Salan de 1761, las frecuentes alusiones a la conversación
de los artistas son la confinación de la atención que les prestó. Su
apreciación general de cómo los artistas hablaban de su propio arte es
negativa. ¡tras saben hacerlo y su capacidad le parece muy limitada,
exceptuando artistas como Chardin, Greuze y algún otro:
Chardin eL lvi parlent fart bien de leur talent, Chardin,
avea jugement eL de sans—fraid, Greuze avec chaleur eL
enthauslame, La Taur en petlt comité est aussi fart ban á
entendre. <1755; pl?9).
DideroL conocía muy bien a los artistas. Los Salones son una gran
fuente de información, no sólo por el enorme número de cuadros
comentados, sino también por un sinfín de detalles particulares respecto
del mundo de la pintura y la escultura. No es extraño que Catalina de
Rusia le confiara la compra de obras de arte para el pueblo ruso y
del egara en él para llevar a cabo las negociaciones conducentes a
disponer de los especialistas artísticos que necesitaba (38>.
Una vez adquirida la experiencia, DideroL no reniega de sus fuentes,
muy al contrario. A lo largo de toda su carrera crítica buscó la
confirmación de cada uno de sus argumentos respecto de la parte técnica,
intentando apoyarlos siempre en los comen torios de los propios artistas.
Así sucede cuando realiza la crítica de la escultura Pygmalion au pled de
sa statue qui sanlme de Falconet (1763; p.25O), o cuando se enfrenta a
la valoración del cuadro de La Grenée <39) >Iercure, Hersé et Aglaure
Jalause de sa soeur <1767; p.99), por limitarnos a estos dczs ejemplos.
inicia de hecho el Salon de 1767 lamentándose de la pérdida de Falconnet
- cuando sólo se había marchado de viaje a Rusia <40) - como hecho
irreparable y nefasto de cara a su labor crítica (1767; p.52>. En 1769
cuando han transcurrido diez alas desde el primer Salón y lleva
realizado lo más hernoso de su crítica de arte, escribe tcrlavía:
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fe ne juge que de ce que je cannois; et <...) sur le reste,
gui tlent au technique, je ne sala paint humillé de
recoarir aux lumiéres des gens de 1 art, entre lesqaela II
y en a, camme vaus sga vez, un bon nambre qul me
chérissent et qul me dlsent la vérité. .4vec ce que nature
m a donné de gaút et de jugement, et les yeux de Vernet,
de Vien, de Cachin, de Chardin, que j~emprunte quand II me
plaít, II est díflicile qubn me trampe. <41).
El estudio de la enunciación en la crítica de arte de Diderot
confirma tal búsqueda. En numerosas ocasiones abandona la con versación
con Grimm para dirigir se a un artista. Estas diferentes situaciones de
comunicación, que se generan cada vez que entabla una conversación con
algún artista - tímido intento en 1759 y 1761, hasta adquirir en 1763
la consistencia y la seguridad del que ha aprendido las claves del
intercambio -, reflejan esa preocupación, ese deseo de dialogar con ellas
de su obra.
Lo que hemos dicho del Salan de 1763, respecto de esas peculiares
situaciones de comunicación, se repite en 1765 y 1767, en que todas las
experiencias llevadas a cabo en los Salones anteriores tienen su
expresión, si no más perfecta, por lo menos más desarrollada. El autor
habla intermitente e incansablemente con casi todos los artistas.
Distribuye elogias y críticas con el croencia y maestría y tiene
conciencia de haber logrado su propósito. Se sabe lo suficientemente
capacitado para poder discutir con las mismas herramientas:
Et sil &arrive de blesser Partiste, ciest souvent avec
1/arme gal a lul—méme aigulsée. fe 1/al interragé et Jal
compris ce que cétait que finesse de dessin eL vérité de
natare; jal canga la magle des lumiéres et des ambres;
fal conna la cauleur; jal acqais le sentiment de la chair.
Seat jal médité ce que Jál va et entendu, et ces termes
de 1’ art, unité, variété, cnntraste, sy-aétrle, ordonnance,
compc~it1an, caracteres, expression, si familiers dana ma
bauche, si vagues dans man esprit, se sant clrcanscrlts eL
flxés. <1755; p.2l).
La aparente contradicción de 1767 entre el saber adquirido y la aún
necesaria colaboración con los artistas no es indicativa sino de su
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carácter mismo. lo fue soberbio y tampoco despreció nunca - por mucha
seguridad que tuviera en su Juicio estético - una opinión formulada desde
un punto de vista diferente y profesional.
El análisis de los diálogos que mantiene con los artistas, en cada
uno de los artículos que les dedica aporta, además, otras claves que nos
interesa poner de relieve en las páginas siguientes. Algunas de las
opiniones manifestadas se refieren al aspecto técnico. Es éste, por
ejemplo, el sentido de la crítica dirigida a Le Prince (42), en el Salan
de 1767. Las comentarios sólo atañen a la imperfección formal de los
cuadros del artista presentados aquel alio:
le vaus al prédlt, mansieur Le Prince, que vaus naviez
plus qutn pas á faire poar tamber au pant Ratre-Dame, eL
vaus y valíA. Quand 11 fauL peindre A pleines cauleurs,
calarler, arandir, faire des chalrs, Le Prínce n y est
plus. (1767; p.Sl?).
Sin embargo, estas apreciaciones son escasas, además de ser
siempre de carácter general y difuso; y tampoco encierran ese lenguaje
técnico que los artistas le enaeflaron. Hemos mencionado ya su empleo,
pero no aparece en los diálogos. fin la mayor parte de ellos, Diderot les
repr¡rha una carencia que tiene más propiamente que ver con la idea
abstracta del cuadro que con el hacer pictórico:
>fonsieur Fajau, mettez—y donc lair sépuicral eL lugabre,
si vaus vaulez que fen dise da bIen. <1755; p.SOZ)
et puisque vaus vaus étes vaué A la pein tare des
ruines, sachez que ce genre a sa paétí que; vaus 1 2gnarez
absalument, cherchez—la. Vaus avez le faire, mais l}déal
vaus manque. He sen tez-vaus pas qutll y a trap de figures
ial, quill en faut effacer les trois quarts? 11 nán faut
réserver que celles gal ajauterant A la salitude et au
sllence. (1767; p.228).
Si bien es cierto que aprendió cuanto podían enseñarle los artistas,
también lo es queDiderot no pone tal saber en práctica cuando se dirige
directamente a ellos. En los diálogos parece olvidar-se de los criterios
técnicas y, en el tono marcadamente crítico, expone o bien su opinión
personal global, o bien esa carencia de elementos inmateriales en la
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obra, de la que cuípabiliza a la mayor parte de los pintores. Desde el
Salan de 1759 se queja de esa carencia : lo que les falta a los artistas
es fuerza, imaginación y elevación (1759; p.1O4). La gran lucha, la
verdadera, la eterna lucha de Diderot en las artes fue ésa. El análisis
de las obras gira casi siempre sobre lo que, sin duda, es uno de los
ejes centrales de su crítica: la búsqueda del ideal. La queja se repite
continuamente en el texto:
Le tecbnlque s acquiert á la langue; la ver-ve, 1 Jdéal ne
vlent paint, .11 fauL lápparter en nalssant, (1765; p224)
Ah, man ami, quJí est tare de trauver un artiste gui
entre prafandáment dans 1 ésprit de san sujet. EL
conséquemment, nul enthauslasme, mille idée, nulle
canvenance, nal effet. lis ant des régles gui les taent.
(1757; p.86).
Intarrlssables sur le technlque quan trauve partaut;
muets sur lIdéal qutin ne trauve nulle part. lIs fant cas
de la chase qulís ant; lis dédalgnent celle qul leur
mangue. <1767; pS?).
Ideal no debe entender-se en el sentido platónico del término. Si se
ha criticado esa aparente contradicción de un espíritu materialista que
lucha, en su crítica de arte, por buscar el ideal (43>, es par- no
entender cuál es el significado real de La palabra para el autor, por
permanecer a un nivel puramente anecdótico haciendo derivar idealismo de
ideal y oponiéndolo a materialismo. Y no es eso. Ideal significa, en la
crítica diderotiana, tener ideas para imaginar una historia original - Se
opone al aspecto técnico de la obra y pretende aludir a todo lo que
rodea su can tenido y no su aspecto formal. No se trata de ir en busca de
un absoluto, que esté en alguna parte inscrito, para ial Uno. Diderot
sólo pretende volver a motivar la inquietud y la imaginación de los
artistas en el terreno de los con tenidos, mostrarles y hacerlas entender
que el mensaje de la obra requiere el mismo cuidado que su realización
formal. El problema del ideal se plantea con agudeza, ponjue la pintura
no se ha desligado aún del sujeto y más con cretamento de los temas
mitológicas. Los llamados pein tres d %istoirew siguen inspirándine en la
Ilíada y la Odisea, sin lograr superar, ni siquiera igualar, al poeta
griego que imaginó tales aventuras. Cuando plasman algún episodio en un
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cuadro, siempre les falta ese vuelo, ese carácter intangible que debería,
no obstante, sellar sus obras como algo ifrrepetlble. DideroL era un
apasionado del mundo antiguo. Leía a los poetas griegos y latinos a
diario, conocía párrafos de sus obras de memoria y nos ha dejado,
además, algunas comen bríos sobre traducciones de versos que son la
prueba del conocimiento que había adquirido. Se adelantaba, incluso, a su
tiempo mostrando entusiasmo por dramaturgos griegos como Esquilo, autor
prácticamente desconocido en el siglo 11t111 (44). La comparación, en
detrimento de los pintores, era, pues, inevitable.
En la práctica de los Salones, Diderot crítica esa carencia de los
artistas y propone con frecuencia temas de recambio. En el ejemplo que
ofrecemos, Diderot dial oga con Baudwin, cuilado de .Bouczher. Ambos tenían
una predilección por los temas frívolos y libertinos, muy representativos
de la sociedad desocupada, aristocrática y decadente de la segunda mitad
del siglo XVIII, frente a las valor-es burgueses nacientes y ensalzados
por Greuze (45>. En un primer momento, Baudoain (46> solícita la opinión
de DideroL sobre el tema de un cuadro que se propone realizar: se trata
de una chiquilla que acaba de dar a luz, clandestinamente, en casa de una
comadrona y quiere abandonar a su hijo por falta de medios. Diderot,
guiado por la creencia de que la pintura debe educar, propone una
primera modificación del lugar de la escena:
EL que ne placez—vaus, luí répondis—je, la scéne dans un
grenier, eL que ne me man trez—vaus une hannéte femne que
le m&me motif contraint A la méme actian? Cela sera pías
beaa, pías tauchant eL pías honnéte. Un grenier préte plus
au talent gue le taudís dune sage—fenme. Quand 11 nén
caúte aucun sacrífíce A 1 árt, ne vaut-Il pas míeux mettre
la ver-tu que le vice en scéne? VaLre campas]Lien
ninspirera go une piLlé stérile; la mienne Inspirera le
méme sentlment avea fr-uIt. (1765; pl69).
Baudauin no se convence: el tema es demasiado serio y las mujeres a
su disposición para servirle de modelos no son precisamente mujeres
decentes, por lo que insiste en que el tema sea algo más superficial:
Eh bien, vaulez—vaus un sajet gal? - Cuí, eL méme un peu
graveieux, si veas pauvez, car je ne m~n défends pas,
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Jaime la gr-a velare, eL le public ne la halL pas—
Palsqudl vaus faut de la gravelure, .11 y en aura, eL vas
madéles ser-ant encare rae Franenteaa.— Dites vite, dites
Nunca el pintor le pillaba desprevenido. Diderot tenía recursos
fuera cual fuera el tema del que se tratase:
Emaginez, can tinual-Je <,) un flacre qul sen va entre anze
heurea et midi A St Denis. iW milleu de la rue de ce nam,
une des saupentes da flacre casse, eL valíA la valLar-e sar
le cóté. La partiére saavr-e eL II en sart un maine et
trola filíes. Le maine se met a caur-ir-. Le caniche da
fíacre saute dA cóté de san maitre, salt le maine,
1 atteint eL saisit des dents sa langue jaguette. Tandis
que le maine se déméne paur se débarrasser du chíen, le
fiacre gui ne veut pas per-dre sa caurse, descend de san
siége et va au maine. Cependant une des filíes preasait
avec sa naln une basse guane de sea campagnes s~tait
faite au frant, et iVautre A qul 1/aventar-e paraissalt
camigue, taute débr-alllée eL íes mains sur íes cótés,
séciatait de ríre; les marchanós et les mar-chandes en
r-ialent aussi sur leura par-Les, eL íes paliasana gui
s étalent rassenblés cniaient au maIne: II a chié mi itt!
11 a chié au it! — Cela est excellent, díL Baudouin.
<1755; p.170).
El segundo cuadro propuesto no es, evidentemente, el tipo de
pintura que más llamaba su atención, pero, de ser un tema libertino, a
Diderot le gustaba que fuera aderezado con un toque burlón, que inducía
al lector o al espectador de la obra a sonreír. El ejemplo pretendía
mostrarnos la gran capacidad de Diderot para inventar historias. Fuera
cual fuera el tema abordado, antiguedad, religión, moral o historias
licenciosas, su genio creador elucubraba rapidamente un esbozo.
Numerosas ideas para cuadros se han plasmado en los Salones y sabemos
de algunas — Vénus et )¶ars de Fien, por ejemplo, fue un tema sugerido
por Diderot - llevadas a la práctica <48>. Consideraba que ésta era una
condición esencial para realizar un buen cuadro. Conocer el arte del
dibujo y de los colores y ponerse a pintar sin una gran idea, er-a el
fracaso asegurado:
Ces gena-cí crolent quil nt a gu2 arranger des figures;
lis ne savent pas que le premier paint, le polnt
lmpartant, ctest de trauver une grande idée. Qulí faut se
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pramener-, méditer-, laisser lA les pinceaux eL demeurer en
repas JusquA ce que la grande ldée salt Lrauvée. <1759;
Tenía una capacidad especial para imaginar, para visualizar un
cuadro en su mente, inventar una historia y congel arla en su momento
culminante. En pintura, al igual que en el teatro, la puesta en escena es
esencial y Didernt resulta ser un maestro en este arte (49). El diálogo
con los artistas, tanto el real, el que tuvo lugar fuera de la crítica de
arte, como el que estudiamos, encontraría en este punto el verdadero
equilibrio, el verdadero intercambio:
Char-din, La Grenée, Greuze, et d autres m ant assuré (et
les artistes ne fía ttent paint les liLtér-ateurs) que
Játais pr-esque le seul dántre ceuz—cí dant íes limages
paavalent passer- sur la talle, pr-esque camme elles étaient
ardannées dans ma téte. <176?; p.lO9).
En efecto, la ayuda era mutua, SI los artistas le enseflaban, con
ejemplos, cómo emplear adecuadamente el vocabulario pictórico, .Diderot
podía elevar el debate y comunicarles la ilusión de un vuelo ideal, palía
ampliar su horizonte poniendo a su alcance la infinitud de la
imaginación. En el aspecto más práctico, se convertía en una multitud de
sugerencias que siempre estaba dispuesto a dar, pues no ten íaninguna
reserva cuando se trataba de dedicarse a len demás <30> : ideas pan
cuadros, disposición de las figuras, erpresión de los personaJes~.
Diderot se convertía en el árbitro del gusto francés <51>. Los artistas
le respetaban, confiaban en su juicio y solicitaban su opinión, lo que en
más de una ocasión le colocaría en una si tunción delicada. Cuando no le
gustaban las obras del pintor que le pedía su parecer, recurría al humor,
como en el ejemplo que ofrecemos a continuación, humor que Parvcel (52>,
aparen temen te, no detecta:
II me vait, II a áborde, valíA mes tabieaux, me diLUí; eh
bIen, guán pensez—vaus? - Nais Jaime vatre Pr-ocr-ls, elle
a de beaux tétans. - Eh aul, cela séduit, cela séduit... -
Tirez-vaus-en mieux, si vaus pauvez. <1755; pl??).
El único pintor que sabía, según Diderot, realizar la ‘puesta en
escena de un cuadro era Grame <1763; p.236). Los demás carecían de idea
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previa a la elaboración de la pintura, lo que provocaba len demás
errores. Al desconocer el propio artista el mensaje, la idea esencial que
quería transmitir, tampoco sabía cómo orientar los elementos del cuadro
para que tcxio confluyera en ella y la realzara. El cuadro se hace así
lugar de confusión. Diderot se queja, con frecuencia, de que Iras
personajes no tienen las expresiones que corresponden a su estado o a su
acción, el interés se desplaza. -. Es, por ejemplo, la crítica que el
filósofo hace al pintor Hallé por su cuadro Saint Vincent de Paul qui
prÉche:
EL puis cr-ayez—vaus quil fút Indifférent de savair-, avant
de prendre le crayan au le plnceau, quel était le sujet da
ser-man; si cétait su i’effral des jugementa de 1>1ev, su la
canfiance dans la míséricorde de Dleu, au le respect paur-
les aboses saintes, au la vérlté de la reilgian, au la
camnlsératlon paur íes pauvr-es, ca un nystére, ¿‘u un paint
de mar-ale, au le danger- des passlans, su les devair-s de
1 état, au la falte da mande. Ignar-ez-vaus ce que votre
sr-aLear díL? Camment saurez—vaus le visage qail dait
avair, eL 7 Impreeslan gui se daiL méler- dans les visages
de vas aaditeur-s, avec 1 attentIan? <1751; pi 28),
La confusión dentro del cuadro es una de las observaciones que más
a menudo se repite en el diálogo que mantiene con los artistas. El
siguiente ejemplo trata de un cuadro de Le Pr-mce, Un Jeune homme
récampense le zéle de la viejile:
Quant A 1/actian, elle est taut A falt équlvaque: Est-ce la
vielile gui apporte une leLtre su A gal ibn danne une
lettre A par-ter? II ny a que vaus, mansiear Le Pr-Loe, gui
le saclalez, car- ces deax fenmes tlennent la lettre, sans
que ¿¡e puisse devíner celle gal la láchera. L actian, le
mauvement, 1 VaIr empressé de la vielíle paur partir, me
1 auraíent peut-étr-e appris, mais cela n ~‘ est pas. La
Jeune file n aurait tiré de perplexité, en tenant Sa
lettr-e cachetée d’une main, eL de lautre fesant sa legan A
la vielíle, mais cela ny est pas. Vaus avez pr-ls le
moment équivague st le inoment insiplde. (1767; p.2l3).
Diderot alaba, por ejemplo, en los esbozos de Garle Vanlcx, el que
tous les points de la toile disent la méme abose, chacun A sa faqcm
(1765; p..45>. La elección de un momento inadecuado, de un momento que no
se presta a la representación pictórica, también se repite con una cierta
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frecuencia. Rl pintor no dispone de la misma libertad que el literato
<1761; p.118>. Si éste puede hablar de la flecha que el dios amor ha
clavado en el pecho de su elegida, aquél no puede permitirse mostrar esa
misma flecha clavada en el corazón, porque el impacto visual impediría
la ensoñación amorosa del espectador. Cualquier acción violenta exige ser
representada en su momento inmedia tasen te anterior o posterior (53). Es
una característica de la pintura el tener que condensar todo el mensaje
en una sola imagen. Rl cuadro es un espectáculo en el que el tiempo se
ha detenido y con él la acción y las palabras. Fbi- esta circunstancia, se
requiere un gran acierto en el momento elegido, pues debe indicar con
precisión todos los detalles del desenlace que ha tenido lugar o que va
a tener lugar, debe ofrecer todos los indicios de lo que acaba de suceder
o de lo que va o suceder, lo que distaba mucho de ser siempre el caso.
Los ejemplos serían, aquí también, legión, pero nos limitaremos a dar uno
sólo que pertenece al Salan de 1Th1. Se trata del lienzo Cléapátre
expirante de Chale:
Le chaix da moment vá elle expire ne danne palnt une
Cleapatre, 11 ne donne qaune femme expirante de la
mor-sur-e d un serpent. Ce n est plus 1 hlstair-e de la reIne
d¿4lexandr-ie. Cest un accldent de la vie. (l?6l; p.142).
Diderrxt fue muy sensible al acierto del momento elegido, al hecho
de que talo en el cuadro hablara de ese mismo momento y lo pusiera de
relieve, para no generar confusión a la hora de interpretar la historia.
Estas ideas relativas a la acción pintada y previas a la elaboración del
cuadro son algunos de los temas básicos que Diderot trata con los
artistas en los diferentes diálogos que imagina tener con ellos. Y de
ello deriva el tema de las expresiones, quizás el más importante de su
crítica de arte. Los personajes deben tener una expresión diáfana para
que el espectador no dude en su interpretación. Deben responder a su
condición y aparecer en el cuadro los precisos y sólo ésos. F~ra dar un
ejemplo. seflalaremos el bajorrelieve de Falconet <54) Alexandre faisant
pei.ndre Campaspe, lune de ses concubines, expuesto en 1765. Diderot
protesta porque la expresión de Caspaspe no representa a la mujer que
fue, ni la vida que llevó. Además, dos soldados asisten de manera
gratuita a la escena en que Alejandro entrega a Campaspe desnuda al
pintor Apuleyo:
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Falcannet, man ami, vaus avez aublié létaL de cette lene,
vaus návez pas pensé qaelle avait cauché avec Alezandre
eL qa Álle a canna le plalsir- aveo Ial eL peut—étre avec
d autres avant luí. SI vaus eussfez danné des tralts un
pea pias larges A vatre Campaspe, <auraIL été une ¡«mme
et taut eCL é±é bien. flais dites—mai, ¿¡e vaus prie, que
¡ant lA der-riére ces deuz vleux légionnair-es? £st-ce
quAlaxandre gui niignarait pas que ea concubina étalt
expasée taute nue aux regards d un peintre, s est ¡alt
accampagner- chez elle? Al) ons, non ami, chassez-moi ces
deux saldats déplacés A toas égar-ds, ¿¡e vaus pr-ateste
qa lis it y étaient pas, eL que la scéne sest passée entre
trais per-sannes, Alexandre, Apelle eL Campaspe EL la Ial
du bas-rellel, me dlr-ez—vous?.., EL la ial du sens cammun,
vaus r-épondrai-je? (1755; p.295>.
Como indica la última frase de este ejemplo, es más propiamente una
falta de coherencia o de sentido común lo que Didernt suele poner de
relieve. Fue muy sensible a las faltas cometidas contra la lógica, lo que
sin duda se explica por su formación filosófica. El hecho de que el viejo
del cuadro de La Grenée La Chanté rumaine sea un hombre de hermosa
apariencia y bien nutrido es, para Diderot, una falta de lógica que
difícilmente puede aceptar (1765; p.90>. Asimismo, en el cuadro Le Mirada
des Ardente del pintor Doyen, el filósofo detecta faltas en el decoro que
su sentido común le obliga a rechazar:
Ja vaus devine, nansleur Doyan, VOLIS avez imaginé des
scénes de terrear isolées, encuite un lacal qul pút íes
réunir-. (.9 Je trauve ¡art ban et ihópital st le maeslí
st légaut; maje qaand voas ni expaserez ensulte A la
porte de cet hópital, sur ce par-vis, dans le vaisinage de
cet égaut, au millea de la plus tríe populace, par-ml les
gueux, le gauver-neur de la ville richement vétu, chanarré
de cor-clans, sa Lemnia en beau satin blanc, ja ne paur-ral
mÉmpécher de vaus dire: Jtansieur Dayan, et les
can venances? les can venances! <1767: p.18 O.).
Es esa misas falta contra la lógica la que más le irrita cuando
mira los cuadros de Boucher, y no hay Salón donde no le llame la
atención por una de estas incongnien cias. Rl que sus pastoras tengan la
gracia de una artista de teatro en haga par aquellos aRrie (1765; p.54> o
estén vestidas con lujo (1761; pl20>, el que disponga un cojín de sala
en la hierba <1765; p.Sg) son otras tantas libertades que Diderot no
perdona <55>. La contrariedad le lleva a gritar ‘Hors du 3am, hors du
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Salox9 <176~; p.61), olvidándose de la lección aprendida de Chardin ‘De
la douceur, mes amis... (1765; p.22>. En el Salan de 1765, el consuelo lo
obtiene invírando a La Grenée, cuyos cuadros se encontraban al lado de
los de Boucher,para deplorar la falta cometida contra el buen gusto, la
lógica y la veracidad:
Ah! la Grenée, que vaulez-vaus que ¿¡e pense de cela,
iarsque ¿¡e vaus vais taut A cáté et que ¿¡e suis frappé de
vatre cauleur ferme, de la beauté de vos cha ir-s eL des
ver-Ités de nature qul percent de taus les palnts de votre
campasitían? (1765; pS?).
Las críticas que Diderot reí tera en sus diálogos con los artistas
tienen todas, como vemos, un mismo denominador común, las carencias
ideológicas de los pintores, consecuencia, a su entender, de una única
causa: los artistas no saben mirar la naturaleza, no saben dejarse
impregnar del espectáculo que les ofrece. Es el reproche que hace a
Casanove (1767; p.l92>, por querer pintar campos de batalla sin haber
visto tales batallas; el que hace a Loutberbcmrg (1767; p.264>, por
pretender pintar tempestades en el mar sin haber visto tales
espectáculos, y el que Diderot hace a cualquier pintor que expone en el
Salón un cuadro sin veracidad
O que nos peintres ant pea desprit! qulís cannalssent
pea la nature! <1761; p.13l).
Las pinturas carecen de realismo porque no son el fruto de una
observación personal, sino simples ejercicios memorísticos de diferentes
elementos vistos en los cuadros de otitis artistas y que el pintor
recompone en su taller. Diderot llegó a poner en evidencia algunos
plagios, como los del pintor Pierre, por ejemplo <1761; p.122>. En otitis
casos, sólo lo intuía, al encontrar en el cuadro algo que no respondía al
modo de pintar del artista, pero no podía demostrarlo. Insiste, en la
introducción del Salan de 1767, sobre la necesaria familiaridad del
crítico de arte con las obras maestras para poder juzgar con acierto,
comparar los pintores modernos con los clásicos y paler observar las
inevitables influencias, la evolución de la pintura y los plagios (1767;
p.52). El consejo que el autor prodiga a los artistas, para poder luchar
contra la falta general de personalidad, es el estudio, con verdadero
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desenfreno — Diderot no sabía entregarse a las cosas de otra manera -~
del espectáculo natural. Veamos, si no, ese consejo o lección can tono de
alegato sobre el trabajo del pintor y la observación personal que da a
Loutberbcxzrg, un joven artista que debuta en 1765 y promete de cara a su
futura, al que el filósofo tutea, mezclando en su argumentación datas de
su vida privada para hablarle de manen más directa y convincente:
Caur-age, ¿¡¿une homme; tu as été plus iaL qa 11 ne 1 est
per-mis A tan Age. Tu ne dais pas cannaltre lindigence,
car tu ¡ale vite et tes campasitiane sant estimées. Tu as
une campagne char-mante qul daiL Le fixer. ¡te qultte tan
atelier que pai~’r Mier- cansulter- Ja natura HabIte les
champe avec elle; va volr- le sol eh se lever et se
caucher-, le del se calar-er de nuages. Proméne—tal dans la
prairle autaur- des traupeaux; vais les herbes brIllantes
des gauttes de la rasée; vais íes vapeurs se far-mer sur le
soir-, sétendre sur- la plaIne eL te dér-aber- pea A peu la
cine des non tagnes. QuÉ tte tan Tít de grand matin, maigré
la ¡¿mme ¿¡¿une eL char-mante prés de laquelle tu repases;
devance le retaur du saleil; vais san disque abecurcí 6,>
les limites de san arbe effacées eL Laute la maese de ses
rayane per-due, 6...) Taurne Les regar-de ver-e les sommets
des man tagnes; les valíA qul comnencent A per-cer 1 océan
vapor-eux. Précipite tes pas, gr-upe vite 6...> eL décaa vr-e
6...> la cime des ar-bres, les faltes des malsone, les
baurge, les villages, íes faréts entiéres, taute la scéne
de la natuve éclairée de la lumiére de Lastre du ¿toar 6...)
tAte-tal de revenir, la tendresee canjugale t’appelle. Le
epectacle de la nature animée tattend. Prende le pinceau
que tu viene de tremper dane la lumiére, dane lee eaux,
dans les nuages; les phénaménes dlvers dont La téte ¿st
remplie ne demandent quA sen écbapper- eL A s~attacher- A
la talle.,. <1755; ji.21i).
A pesar de la mutilación a la que hezas sometido el texto de
Diderot, queda clara la infatigable energía que palía desplegar; queda,
sobre todo, clara la Importancia que daba al estudio previo y personal
del pintor. Resulta singular verle aconsejar a los artistas lo que, sólo
un siglo después, los Impresionistas pusieron en práctica el salir del
taller y observar la naturaleza. No olvidemos que por entonces prevalecía
el estudio del modelo con luz artificial. En los Essais sur la pefliture,
Diderot se erige contra la enselianza académica del estudio del dibujo a
partir del modelo, estudio mediante el cual el artista adquiría
inevitablemente una farsa de pintar amanerada, a fuerza de copiar
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posiciones que no tenían nada de naturales. Figuras, actitudes y
expresiones académicas que no eran más que un conjunto de falsedades y
que el pintor tendría un día que ‘¶Iesaprender (Rssais; p.14—l6>. Rl salir
fuera del taller no significaba, pan Diderot, lo que fue para los
impresionistas, es decir el estudio de la influencia de la luz en las
cosas, en los paisajes... Era, para él, una forma de enriquecer los ojos y
la imaginación, el único medio de olvidar-se de tantas enseifanzas
esclerotizadas y de crear algo que se pareciese a la vida misma.
¡ti
ti
El estudio llevado a cabo en este apartado ha puesto de relieve un
nuevo tipo de diálogo, el que Diderort entabla con los artistas. De simple
apóstrofe en el inicio de su carrera, se convierte pronto en una
herramienta crítica con la que el autor transmite al pintor o al escultor
su apreciación de un modo muy personal. Se suman así numerosas
situaciones de comunicación perfectamente identificables por iniciarías
Diderot llamando al artista, objeto de sus críticas, por su nombre y
apellidos. Se producen unas tras otras, conforme el autor va analizando
las obras expuestas en el Salón, y son siempre situaciones de discurso
entre Diderot y un artista determinado. En algunos casos, el
alocucionario tiene opción a contestar o a sugerir algo : las
interpelaciones se transforman, entonces, en pequeflos diálogos ficticios
y autónomos. Són situaciones de comunicación normalmente cortas, pero
pueden ocupar varias páginas si el artista merece tal dedicación y su
producción ha sido importante.
El diálogo que Diderot mantiene con los artistas tiene, de manera
casi exclusiva, una función crítica. En él, el filósofo analiza el
contenido temático de las obras. Sin emplear ningún lenguaje profesional,
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pero con seguridad y un tono magistral, expone puntualmente lo que
desmerece en el cuadro a la estatua. Atiende, sobre todo, a la que
concierne al tema tratado por el pintor: elección del momento pictórico,
presencia y expresión de los personajes, puesta en escena... Estos
consejos sobre el aspecto ideal de la obra son la aportación más
importante que el autor hace en ese intercambio discursiva; son su
respuesta a la carencia ideológica, reiteradamente puesta de manifiesto
en cii con versación con ellos. Fue su manera de con tran-estar la ceguera
de los artistas encerrados en una sóla obsesión: la de conseguir un
dibujo y una técnica perfectos, creyendo con eso llegar a ser buenos
pintores.
El papel de crítico implacable, que quiere aparentar en escs
diálogos, no le impide medir la distancia que existe entre el crítico y
el pintor: ‘11 est si díflícle de produire une chose méme médiocre; II
est si facile de sentir la médicrcrité (1763; p.20l). Sabe, par otra
parte, que existe un abismo entre encontrar una hermosa idea y pintar un
buen cuadro (1763; p.222 y p.22&> y que muchas cosas no se pueden juzgar
sin haber praticado el oficio (1763; p.l84>, pez-u en el Salan de 1767 la
seguridad adquirida es tal que esa falta de conocimiento práctico es, a
su entender, una suerte para los artistas: ‘tombien de défauts dane leurs
ouvrages qul m échappent. faute d ~avoir pratiqué; et comme je les leur
r-emontreraist (1767; p.313>. Lo cierto es que Diderot no pierde ocasión
de llamarles la atención y. si algunas intervenciones dedicadas a los
pintores que más apr-ecla pueden ser del tipo hipaxrístico, la mayor
parte, por el contrario, están hechas en un tono de dureza, a veces
difícilmente superable, mostrando así la otra cara del dialoguista que
fuera con Grimm. Ese brío y esa temida vivacidad que confiere al texto,
a pesar de talo, mayor simpatía, le servían a Diderot para hablar de
fallos y defectos de contenido. El capítulo siguiente nos mostrará cómo
se enfrentó el filósofo al aspecto formal de la obra y cómo empleé ese
conocimiento profesional aprendido de los artistas.
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1.1.2. De Ja descrioción a la apreciación o el camino recorrido~pcrU~
subMtividad.
1.1.2.1 De la descripción.
Rl capítula anterior ha pretendido poner de relieve la Importancia
de la personalización en los Salones de Diderot, pero los diálogos distan
mucho de agotar en su integridad la crítica de arte del autor. Lo que
antecede no debe hacernos creer que no exista un esfuerzo de objetividad.
Tal esfuerzo existe, y se presenta como la otra cara de los diálogos. ka
efecto, el texto ofrece amplios espacios de tercera persona, párrafos
enteras en los que no se detecta intromisión subjetiva alguna con tanza
de delctico personal. ¡<os proponemos estudiar aquí esos enunciadas y
delimitar su espacio. Estaremos atentas a otro tipo de manifestación
subjetiva que la propiamente deictica, lo que nos llevará a observar
diferencias muy apreciables, incluso definitorias, respecto de ita
naturaleza y el funcionamiento de tales enunciados.
Como primera observación, recalcaremos el hecho de que el texto
presenta espacias en los que no se percibe ningún tipo de subjetividad,
ni deictica, ni de otro tipo - segmentos que no desvelan nada, ‘a
priori’, sobre el autor. Sirvan de muestra los ejemplos que a
continuación reproducimos:
O est un nutre tableau oú 1 on voit deux femnes nues, au
sortir du bain. L me par dsvant, & qul 1 br présente une
cxbemise, st 1 áutre par ásrriére. <1759; p.92>.
A gauchs de celul qul regarás le tableau, le préteur st
sss assistants élev-és sur une estrade; au—dsssous du méme
cóté, le sacrificateur, son dieu st son autel ¡-en ver-sé; á
cóté vers le mllisu, le jeune acolyte; vers la droite le
St. debout, st lié; derriére le saint les soldats qul 1 bnt
amené. Voilá le tablsau. <1761; pl34).
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On vait dan; ce tableau les anges ascis autour- d inc
table, Abraham est debaut devant suz. Sara acaute der-riére
une porte. <1763; p.l98).
Coma puede apreciar el lector, se trata de segmentos descriptivos.
Éstos son muy numerosos y deben conside.rarse como una parte importan te
de la crítica de arte de Didernt. Los ejemplas presentados son muy
cortos, pera, en las Salones, las descripciones de las obras puedan
azupar el espacio de una a das páginas — aunque no sean las más
frecuentes — sin que se infiltre arnas la subjetividad del autor.
Daremos un solo ejemplo, la descripción de un cuadro de Greuze,
L’Acoordée dii v111a~s, expuesto en 1761, obra que obtuvo un gran éxito y
fue ampliamente comentada, una de las obras que más gustó a Dídernt, y
que el lector encontrará reproducida en el apéndice de este trabajo:
A dr-cite de oslul qul voit le maroeau est un tabellian
assls devant une petite taLle, le das taur-né 5V
speotateur. Sur- la tabla, le oantr-at de naniage, st
d áutr-es papiera. Entre les jambes du tabellion, le plus
jeune des snfants de la maisan. This en oantinuant de
suívre la compaeltian de draite á gauche, une filíe aínéa
debout, appuyée sur- le das dv fautaulí de son pére. Le
pére aseis dan; le fauteulí de la malean. Devant luí san
gendra debaut, et tanant de la naln gauche le sao gui
ocntient la dat, Lacoar-dés debout aussi, un br-a; paseé
rncllenent saus cehul de son fiancé; l~utra br-as saisi par
la mére qui est assiee au—deesaue. Entre la nére at la
flancos, une eceur- oadette debout, penohés sur la fiancés,
st un tras jeté autaur- de ces épaules. Derriér; ce gr-cupe,
un jeune enfant gui séléve sur- la pointe des pleás paur-
vair- ce gui se pasee. Au—desscue de la nére sur- le devaní,
une jeuna filie aseise gui a dc petita maroesuz de pain
ocupé dan; son tablier. Tcut á falt á ¿suche, dan; le
foná, et bm de la soéne, deux cervantes dsbaut gui
r-egar-dsnt. Sur- la droita, un garde-mangar- bien propre aveo
os quan a ocutume dfr renfer-mer-, faisant par-tic du faná.
Av millau une visille arquebuse pendus á san orco. Encuite
un esoalier- de bals qul oanduit A 1 ataje au-deesus. Sur
le devant, á ter-re, dan; .1 espace vide que laissent les
figures, pr-eche des piad; da la mére, une paule gui
oanduit ces paussins auzgusle la petite filíe jette dv
pain; une ter-nne písíne deau, et sur le bor-d de la
terrina, un pauscin, le bco en l>air, paur- laiseer
desoendre dan; san jabat 1 aav quJí a bus. <1761; p.l65).
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Entre esta descripción y las anteriores existe un abismo. Algún
Investigador ha observado las diferencias entre las que se limitan a
caracterizar un cuadro dando sólo algunos rasgos esenciales y las que
describen de manera detallada las diferentes figuras y su situación en
el espacio pictórica, representando un claro esfuerzo de exhaustividad.
No nos detendremos en tales diferencias, pues no es nuestro objeto
desentra fiar el funcionamiento de la descripción; queremos descubrir el
momento en el que deja de serlo y analizar ese paso dado hacia otro tipo
de discurso. Lo que sí observaremos es que una descripción de este tipo
responde a das factores: en primer lugar, el aprecio que tenga Diderot
por la obra; cuanto más le gusta, más detalladamente la describe. En
segundo lugar, el Salón en el que está incluida. Este tipo de descripción
sería Impensable en los origenes de La crítica de arte de Diderot. Son
sencillamente inexistentes en el Salen de 1759. Tampoco abundan en el
Salon de 1761, pues la que hemos dado coma ejemplo es la única que tiene
tal desarrollo. Sin embargo, entre uno y otro Salón se aprecian
diferencias muy notables. En 1761, se pczdrían aislar una decena de
descripciones que alcanzan a tener una cierta consistencia, de las que
L’Accordée du víllage representaría el mejor exponente. ¡(o son ya simples
caracterizaciones en un par de frases sucintas para informar al lector
de qué se está tratando, sino un intento de situar los elementos más
importantes del cuadro a fin de que uno pueda representarse la obra a
través de la lectura de los comentarios. Rs, por ejemplo, el caso del
retrato del Rey, de Unís tichel Vaníco (56>:
Le peintre a placé le manar-que debcut, sur- une estrade. 11
passa. II a la téte nue. Sa longue ohevelure descend en
bauoles sur se; épaules. ¡1 est vétu du graná habit de
cérénonle. Sa naln dr-cite est appuyée Sur la bátan royral.
II tient de la gauclis un chapeau char-gé de plumas. <1761;
p.í 13).
O el Saint André de Des.hays (57>:
San St André a un genau sur- le chevalet. .11 y non te. Un
baurreau 1 ‘enbrasse par le ocr-ps et le trame d une naln
par- sa draper-le st de 1 autre par- les ouisses. Un autre le
ltappa d un fcuet. Un tr-oisiéne líe st prépare un faisoeau
de ver-ges. Ves saldats éoartent la feule. Une mére plus
voisine de la soéne que les autres gar-antit sen enfant.
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El verdadero proyecto descriptivo no surge hasta el Salen de 1765,
pero de 1759 a 1765 Diderot parece cada vez más consciente de que una
de sus metas es la descripción. En 1763, sufre por no recordar bien
todas las cuadros de los que quiere hablar, y así lo transmite al lector:
Enoera ci 1 tn avait dsvant sol le tableav dcnt en éor-it;
mnais u set bm, st tanáis que la téte appuyee sur- les
maine, ev les yeux égar-és dane 1 Mr, en en reoherche la
cumpesítien, 1 éspr-it se fatigus, at 1 ón ne trace pías que
des lignes insípidas et freides. <1763; p.181).
Quizás esta dificultad esté en la base misma del proyecto. Es
probable que la ausencia de la obra en el momento de la escritura haya
hecho ver a Diderot a qué dificultad se enfrentaba el lector. Recordemos
que las hojas de la Ccrrsspondanoe titteraire viajaban en valijas
diplomáticas hasta las cort es extranjeras. El soberano, a quien iban
destinadas, ni había visto la exposición de pintura ni tenía a su alcance
otro tipo de información. La necesidad de un esquema previo a cualquier
comentaría se hacía sentir, de tal manera que a partir de 1765 Diderot
se propone la descripción de las obras como requisito indispensable
Ja veus décr-ir-ai les tableaux, st ma desor-iptien ser-a
talle qu ~veo un peu d imagina tion at de goút en les
r-ealisera dans 1 éspaoe et qu tn y pacer-a les abjsts É psa
prés cenme nove les avene vus sur- la teile. <1765; pES).
En el Salen de l7i53, aunque el proyecto no es explícita coma en
1765, se daba un nuevo paso. La descripción se independizaba, se hacía
autónoma. Los ejemplos correspondientes al Salen de 1761, las hemos
aislado nosotros. En el texto se presentaban formando un todo con otro
tipa de comentarios. Si volviésemos a leer la descripción del retrato del
Rey de Vanlon a la de Saint-André de Deshays, veríamos que el espacio
descriptivo no es independiente, no se distingue formalmente por un
punto y aparte. Está inmerso en otro tipo de apreciaciones, cono son,
por ejemplo, las opiniones del autor. En el Salen de 17<53 las
descripciones, además de ser mucha más numerosas, adquieren el relieve
visual que les confiere la presentación. En 1765 se transforman en una
práctica sistematizada, pero sólo en el Salen de 1767 se convierten
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intencionadamente, por la declaración de principios inicial, en una parte
esencial del proyecto crítico. Sin esbar-go, se revelan a la par
insuficientes. Diderot echa de menos un sencillo dibuja:
Une esquisse, ja ns dis pas falte aveo esprit, os qul
ssrait mísux pourtant, mais un simple or-aqais, suffir-oit
paur naus indiquer- la disposltian générale, 1.,); 11
n épar-gner-ait bsavoaup de nots; st vous entendriez
davantaga. (1767; pS2).
Las descripciones no se ofrncen por igual en la crítica de arte de
Diderot según los afios y las motivaciones, pero de ellas se infiere una
serie de observaciones válidas par-a la mayor parte de las que nos ofrece
en 1763, 1765 y 1767. El texto en estas segmentos es neutro. Entendemos
por neutro el hecho de que no venga Impregnado de ningún tipa de
subjetividad. El autor quiere representar las cosas puramente sensibles,
materiales, concretas, por lo que las palabras no se prestan a una
apertura connotativa. En ese esfuerzo por ser lo más objetivo posible,
Diderut sigue una técnica. Empieza por un lado del cuadro y va
desvelando sucesivamente las personas y las cosas que va encontrando en
el aspecío pictórico, cuino si fuera corriendo una cortina:
Toujaur-s en allant de dr-cite é ¿ayote, CC est man
allur-e)... <1765; p.í?4).
Es, por ejemplo, el caso del cuadro Les Arts Suppliants de Caríe
Vaníco, expuesto en 1765 y que capté la admiración de las artistas (58):
Qn voit á la partís inférisure st dr-oits de la toils la
Feinture, la Soulpture, lArotiteoture, la >fusique, les
Esaux—Ar-ts caractérisés chacun par leur-s vétsnents, leurs
tétes st leur-s attr-ibuts, pr-esque taus á genaux et les
br-as Isvés vsr-s la par-tia supér-isure st gaucha oú le
peintre a placé le Dastin st les trois Parques. Le Destin
est appuyé sur le Monde; la Livr-s fatal est á sa gaucha,
et á sa <dr-cite) 1 Pr-e d bú U tire la chance des humains.
Une des Par-ques tient la qusnouille, une autre file, la
troisiéme va ocupar le fil de la vis claér-s aux Ar-ts, mais
le Dastin luí arréte la main. (1755; p.SQ).
En otras ocasiones, empieza por el lugar donde se concentra la
acción o donde se encuentra el personaje principal, para seguir
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describiendo los elementos periféricos, en función de la importancia que
el pintar ha querido darles. Así describe, por ejemplo, el cuadro de
Greuze La Fiétá filiale <1763; p.234) a la obra de Desbays Le Kiracle des
Ardents (1767; p.l?8). Al poner de relieve la esencial del cuadro, este
tipo de descripción aparece coma más fiel o, cuando menas, más apta para
representar la obra. Sin embargo, distan mucha de ser las más numerosas,
porque requieren un esfuerzo descriptivo mayor que las que se limitan a
registrar los diferentes elementas pintadas de derecha a izquierda. Son,
no obstante, de la preferencia del filósofo cuando se trata de abordar
una obra que le gusta. Estos dos métodos descriptivas - la exploración
del cuadro a partir de una de sus laterales y la descripción de la
escena principal - son considerados por Else—Zarie Bukdalil como métodos
científicos (59).
En las descripciones patriamos, a veces, subrayar algunas peía bras
que se apartan del proyecto objetivo por- afiadir una leve connotación
literaria, pero, observando el proceso y la evolución de las
descripciones, es innegable el esfuerzo incomensura bite que el autor
realizó para depurar dichos segmentas de cualquier manifestación
subjetiva y acercarse lo más posible a la pureza objetiva. No sólo
Diderot se abstiene de tomar partido, sino que consigue reflejar el
estatismo pictórico. En un cuadro las personas no están en movimiento,
de forma que la eliminación de la acción verbal, y con ella del tiempo,
confiere mayor fidelidad a la representación.
Existe en el texto un esfuerzo real, palpable, para que las
descripciones sean una mirada fría, objetiva e imparcial sabre las
pinturas expuestas en las Salones. Se nota el esfuerzo, porque sólo en
1767 y después de tantísi aras descripciones consigue Diderot esa
depuración casi total. Obsérvese cómo, en el ejemplo que damos ahora, una
de las numerosas ruinas de Hubert Robert <60), no sólo han desaparecido
los verbos, sino también la mayoría de las adjetivos, e incluso algunos
articulas;
A ¿avahe, saya les arcades dime gr-ande fabr-ique,
~archandes d½erbes st de fr-cita Au centre sur- le faná,
¡-atonde. En face, plus sur le devant, obélisque st
fantaine. Auteur- d un bassin, enceinta tsr-nínée par- des
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bornes. Av dedans de 1 tncein te, fenmes qul puisent do
1 éau. Au dehar-s, sur- le devant, ver-s la dr-cite, foros qui
fant rótir- des mar-cns dans une paéls posés sur un
.tcuur-neau tr-és-élevé. Tout á fait á la gauche, autre gr-ande
labriqus saus laquelle autres marchandes 1 her-be.s st de
fr-uits. <1757; p.242).
La preceden te descripción es una simple enumeración de objetos, coma
si de un inventario se tratan, y su localización en el espacio
pictórico. I~ra tal cometido, Diderat se ayuda de unas pocas palabras: el
verba ver en la forma impersonal, “an vol t -, para iniciar la mayar parte
de las descripciones, y todos los adverbios a locuciones adverbiales que
funcionan como anafóricos y delimitan el espacía pictórico, tales coma
“a la izquierda de¶ “a la derecha de”, “en cima”, •debajo”, “al fondo”
“delante”, etcétera..,. palabras que no tienen relación con el momento de
la enunciación.
indudablemente, no se realizaron esas descripciones sin una
reflexión pareja. Diderot descubre, por ejemplo, que existe en todo cuadro
una línea que lo rucorre uniendo las extremidades de los diferentes
grupos, línea que llama “le chemin d une compasition” o bien “la ligne de
lialson” y la define en el Salen de 1767 (p.l86—187) poniendo de
manifiesto la importancia que tiene : debe existir una sola línea y debe
serpentear, sin exceso de curvas, ya que el ojo se deja guiar por ella en
su descubrimiento de la abra. Es el caso del cuadro de Vien Salnt Denis
préchant la Fol en France <1767; p.7W. De no ser ast la composición
puede resultar “obscura”.
Si cette ligne, que j’appsller-ai ligne de lialsan, se plie,
se r-eplie, se tortilla, se taur-nen te, si sos
cir-convalutions scnt potites, multipliées, roctilinéaires,
anguleuses, la compasitian ser-a buche, obscuro <1757;
pía(S).
Esta línea puede también cortarse y dejar huecos o no serpentear lo
suficiente y dar a la obra un aspecto raro, deslavazado. Así ocurre con
un cuadro de Parocel, cuyas figuras presentan tres líneas paralelas. La
obra, dice Diderot, podría “recortarse” en ti-es cuadros pésimos (176?;
p.i86).
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La descripción le lleva también a diferenciar entre masas y grupos,
o a establecer la importancia y el efecto estético de colocar los grupos
en forma de pirámide (1765; p.219) y un sinfín de problemas estéticos
que atraen los especialistas en arte.
Sin embargo, y a pesar de conseguir la objetividad en sus
descripciones, en el Salnn de 1767, Diderot manifiesta, en varios
lugares del texto, su inquietud respecto de la dificultad de transmitir
exactamente lo que ve. Tiene conciencia de que, cuanto más detalla un
cuadro, mayor se le representa al lector, por aquello de que la
imaginación tiende a dar- a los objetos una medida proporcional a la
en ujier-ación de sus partes. Rse esfuerzo objetivo puede provocar una
cierta distorsión de la realidad:
11 y a un mayen sOr- de faire prandre á cclvi qui naus
ecaute un pucer-on paur- un éléphant; il ne s ágit que cJe
pausaer- á 1 excés 1 ana tomie circanstanciée de 1 átóme
vivant, <1757; p.231),
Aún siendo una descripción escueta y objetiva, Diderot siempre teme
que el lector no pueda hacerse una idea exacta del cuadro sin haberlo
visto:
NaIgré láttentian de ne ríen pronancer-, détre cour-t et
vague, daprés ce que it dit víngt ar-tístes fer-aient
vingt tableaux aú lYon trouverait les oh/cts que jai
indiqués, et á peu prés aux places que Ja leur- al
marquees, sans se r-essembler entre eux ni á 1 ésquisse de
Robert. Qu’on 1 ~ssaye, et que 1 tn canvienne de la
nécessité dun croquis. ile plus informe dira mieux et
vi te, dv moins sur- 1 br-donnance générale, que la
description la plus rigaureuse et la plus saignée. <1 757;
p243>.
A menuda, hace hincapié en la necesidad de una representación
esquemática, de un dibujo o un esbozo cualquiera para ayudarle en su
tarea, para ayudar, sobre talo, al lector a seguir sus explicaciones. Al
principio del Salor de 1767, exhortaba a Grimm para que se valiera de su
influencia ante los Grandes de Europa y consiguiera que se hicieran
esquemas de cada uno de los cuadros. Diderot no apreció en su justo
valor las descripciones que ha dejado. Fueron y siguen siendo de una
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gran ayuda para los especialistas de arte. Para una época en la que no
existía aún la fotografía, tales descripciones cumplen hoy igual cometido
que si fueran archivos y sirven para identificar cuadros. Lo que
sorprende es que el autor tuviera en el sigla XIX tantos detractores en
base a la subjetividad de su estilo, borrando así de un píumazo todo esa
otra faceta de sus ensayos, todo ese trabajo hecho en pos de la
objetividad.
Hemos empleado la palabra trabajo para las descripciones, y no es
exagerada, porque Diderot no disfrutaba con este ejercicio. Le obligaba a
hacer un esfuerzo de contención al que no estaba acostumbrado: tenía que
lograr una expresión diametralmente opuesta a la que era habitualmente
la suya. A pesar de su intención, alguna subjetividad subyace siempre en
las descripciones, pues realizaba ese trabajo para los cuadros que mayor
interés tenían a sus ojos. No quiere esta decir que todos las cuadros
descritos le gustasen, pero lo que sí es cierto es que las cuadros no
descritas eran pésimos para él, y así lo dio a entender a su lector
<1767; p.l?’). Entre los que fueron, por una u otra razón, merecedores de
una descripción, se establece fácilmente una jerarquía. Bastaría con
observar en cada Salón las descripciones más pormenorizadas y más
cuidadas, para sacar, sin temor a equivocar-se, una lista muy aproximada
de sus preferencias. En cabeza pondríamos, para el aflo 1761, LAccor-dée
du víllage. Ya señalamos el lugar preferente que ocupaba en dicho Salón.
En 1763, seleccionaríamos el cuadro de Vien La Marchande d’anour (61>,
el de Deshays Le narlage de la Vierge y el de Greuze Fiété filiale. Y así
sucesivamente. La subjetividad de la selección es, pues, una evidencia.
Cierto es que en 1765 y 1767 donde el esfuerzo descriptivo se recrudece,
el efecto de la selección es menor, particularmente en el Salon de 1767,
donde Diderot se obliga a describir todos los cuadras que tengan una
mínima importancia, los cuadras de las que se habla, aunque a él no le
llamen la atención. Presenta a sus lectores, incluso, este ejercicio
descriptivo como compensatorio de su falta de creatividad:
ce que vaus per-drez du cóté des écar-ts, des vues, des
príncipes, des réflexions, je tácheral de vaus le r-endr-a
par 1 exactitude des descriptions et 1 ~quité des
jugenenta. <1767; pO4)
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Las rigurosas descripciones de los Salones de 1765 y 176? no
disimulan, pues, las preferencias. Tras la larga descripción de la
Cuisine Italienne de Hubert Robert, Diderat confiesa haber disfrutado
haciéndola porque le complacía recordar el cuadro <1767; p.24 O>.
Disfrutar para Diderot no es economizar medios, por lo que las
descripciones de los cuadros que más le gustan en esos Salones, donde
hace un esfuerzo por mirarlo todo, son infinitamente más largas que las
otras.
El Salan de 1767 resultará ser el más prolífico, pero lo que el
texto gana en exactitud lo pierde en fuerza vital, porque esa inflación
descriptiva lo anquiloso, lo apaga y compromete, a nuestro entender, la
eficacia del discurso. En 1765, la meta metadológica es muy similar a la
de 176?, aunque no venga refrendada por la formulación teórica. El Salón
se abre con la descripción pormenorizada de las obras de Caríe Vaníco
expuestas a modo de retrospectiva por la muerte del pintor, aun cuando
ninguna de ellas le entusiasma. F~ro el esfuerzo se hace menos
sistemático que en 1767 y el Salon ofrece un aspecto más liviano.
Con las descripciones, Diderot consigue llevar el cuadro al texto y,
en cierto modo, materializarlo. Rodeado de diálogo, destaca mucho del
contexto y adquiere una autonomía, una entidad propia. l’Wu aparece el
cuadro objetivado, frío, distanciado del hombre y privado de la mirada
que le da vida. Así que, al final, las descripciones resultan ser un
ejercicio difícil de seguir y Diderot lo sabe:
fe m énnuie de Thir-e et vaus appar-e.mnent de lira des
descriptians de tableaux. <1767; p.SlO).
La solución al aburrimiento — o por lo menos una de las soluciones
es el cuento. La crítica de arte de Diderot está plagada de cuentos
cortos, pero nos limitaremos aquí a mencionar su existencia y la función
de salida o huida que ejercen frente a algunas descripciones, porque
serán objeto de estudio en la parte poética. Otra solución al
aburrimiento, más comprometida con el mecanismo descriptiva, es el
empleo del imperativo. En algunos casos, como para el cuadro de Fien
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?‘¶arc—Auréie faisant distribuer au peuple du pain et des médlcarnents dane
un tempe de lamine eL de peste el empleo del imperativo sólo afecta al
inicio de la descripción:
imaginez sur une astrade élevée de quelques degrés uno
balustrade au-dessus de laquelle, A draite, deux saldate
distribuent du pain avx peuples qui sant au-dessaus, Un
de ces soldate en tient une pleine car-beille; un autre
plus sur le fand, doM an ne vait que la táte el les br-as,
en apparte une autre corbeille. Entro ceux qul r-ey-aivent
la distributian sur le devaní, un petit en/ant qul nange,
sa mére twa par- le das et les bras élevés: un víaillará
cauvert par cette fenme, tare la tAte et les maine. ,Yarc-
Aur-ele est passant, JI est accanpagne de cena teur-s el de
gardes, les sénateure A cdté. <1765; p75>.
Sigue a este imperativo inicial una descripción que hemos acortado
considerablemente, escrita en el más puro estilo objetivo y de la que nos
da una buena muestra el fragmento transcrito. En estos casos, el
imperativo inicial parece fundir-se en el desarrollo posterior y las
descripciones se asemejan a las que hemos estudiado anteriormente. Pero
las más de las veces, el imperativa inicial desencadena a su vez una
serie de imperativas y, aunque Diderot pretenda ser objetivo, el tono
general de la descripción se ve sensiblemente modificado. Para el cuadro
de Casanove Une Marche d - arrnée y tras haber alabado muy subjetivamente
la pintura, Diderot propone echar una mirada más fría. Lo hace
ayudándose de Imperativas e incluso de un futuro al final de su
descripción:
A droite dv spectateur, inaginez une maese de grandes
roches de hautevrs inégales; <-.3 Suppasez un ar-br-e ay
piad du man ticule, couvr-ez le man licule de nausee el de
ver-dure; appliquez contra la taur- qui ecl A dr-alíe une
chaumiére; faltes sar-tir dÉntre les piar-res dégr-adées dv
sanmel de 1 bne et 1 Autre taur des arbr-isseauz el des
plantes par-asitas; hér-iseez—en la cine des nantagnes qul
sant A gaucha .4v dalA de 1 étang que les enuz ant formé á
dr-alta, suppasez quelques ruines laintainas el vaus aur-az
une idée dv local. <1755; pUS8).
Diderut podrá considerar esta descripción como algo muy neutro, penu
es innegable que una br-echa se ha abierto. Para nasotros, no es ya el
cuadro en su categoría de objeto lo que se interpone, sino una mirada,
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una mirada que pretende dirigir la nuestra, que la guía, la conduce y la
ayuda a percibir las cosas. El cuadro de Casanove no es el único en dar
lugar a este tipo de descripciones. La Onurse d 1{lppomene et di Atalante
de Hallé apuesto en 1765 se presenta de la misma manera:
Inaginez un gr-and et vasta paysage frais <.9, A
1 Axtrénité de cet espace, á dr-cite, voyaz des arMes
Thais el verts <.9. novas sous ces arMes una estrado,
places sur celta estrada les péres, les mér-es, les fréres,
les soeurs, las luges de la dispute, garantisnez leur-s
tétes <.9 Vayez au devaní de 1 éstrade, au-dedans du 11ev
de la caur-se, una statue de 1 Amaur sur son piedestal; ce
ser-a le terne de la caur-se. <..). Au-da.har-s de la barriére
répandez des spectateur-s de taut Age et de taut sexo,
e intéreesaní diversenaní A 1 adían, el vaus aur-ez la
campositian de Y. Hallé saus les yeux. <1755; p.?O-?l).
L½mismo verbo inicial, los mismos imperativos esparcidos en la
descripción y el mismo futuro final dirigido al lector. Rs un método que
Diderot aplica, con preferencia, a paisajes o marros naturales. Si
vol vemos a la descripción del cuadro de Casanove, nos damos cuenta de
que no nos habla de la marcha del ejército; ésta da lugar a un párrafo
independiente y de funcionamiento también diferente. Todos los
impera ti vos desaparecen y se sustituyen por verbos en presente:
Elle défila dv samnmet des mantagnas qui sant A dr-alta par
un sen tiar- escarpé; elle se rend sur le pont de bale 1..);
elle taur-ne le nantícule sur lequel le cliáteau así Alevé,
elle gagne la vaSta de pierre qul unu les dauz tours; elle
paese saus celta vaSta, et de lA alíe se r-Épand de gauche
el de dr-alta... 0765; p.158)-
Los imperativos, y con ellos la personalización que instauran, son el
embrión del diálogo. Rl acumular verbos como “imagínese¶ avenS
detén~gase¶ ‘mIre..., que incitan al alocucionario a participar
activamente, propicia la solicitud de una colaboración. Y en efecto,
Diderot da ese paso sin dificultad:
Dannez un caup d beil A vatra dr-cite, at vaus nc direz ce
que vaus pensez dv laintain et dv paysage. <1767; 205).
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Tales descripciones representan un estadio intermedio por el que se
precipita y degenera el modelo objetivo o científico, encaminándose hacia
el modelo subjetivo o poético que estudiaremos en la segunda parte de la
tesis. Suponen una progresiva desviación de las descripciones, desviación
de la que Diderot no parece darse cuenta hasta 1767:
Cest une assez banne méthade paur- décrira des tableaux,
sur-tout champétres, que d’entr-ar- sur le liau de la scéne
par le cóté dr-ait ou par le cóté gauche, et s’avangant sur-
la bar-dure d’en has, de decrire les objets A mesure qu’ils
se présentent fe suis bien tAché de re iu’en étr-e pas
avisé plutót.
fe vaus dirai danc: llAr-ches jusqu’á ce que vaus trauviez ó
dr-cite de gr-andes raches; <...) De lA vaus apper-ca vr-as a
quelque distanca un berger assis qui jauer-a d’une
mandaline A long manche..- <1767; pPOó>.
Hablar sin embargo de una desviación incontrolada no es hacer
justicia a la verdad, pues Diderot persigue sinultáneamente das objetivos
irreconciliables. Ibr una paz-te pretende ofrecer una descripción lo más
objetiva posible. Hemos hablado ya de sus esfuerzos por aproximar-se,
cuanto más mejor, a esa erpresión depuradísima en la que no caben
yerbas, ni adjetivos, ni siquiera artículos y que logra conseguir por fin,
tras muchos intentos, en el Salon de 1767. Pera, al mismo tiempo, es
consciente de las limitaciones de la descripción, de cualquier
descripción, y tantea o investiga otrns modos de acercamiento a la obra,
que no sea el propio método objetivo. Sabe finalmente que, tras una
lect ura y conforme pasa el tiempo, lo único que va quedando en el lector
es la impresión recibida y no tanto el tema del cuadro, por lo que,
paralelamente a las descripciones objetivas, coexiste esa búsqueda de una
man era de expresar la obra que impacte.
Enfrentado a los cuadros que le gustan, siempre aparece en la
escritura la dificultad de describir:
Tant de char-mes partaut, qu 11 est inpassibla do les
décrir-a. <1763; p.=OS).
Quaique de taus nas peintres celui-ci sait le plus fécand,
aucun re me Sarna maíns de travail. II est impaesíblo de
rendre ses canpasitians, 11 faut les vair-. 0755; pl35).
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Vencer esa dificultad, en la crítica de arte de Diderot, nunca se
consigue por la objetividad sino, al contrario, alejándose de ella y
eligiendo un camina opuesto hecho de personalización y subjetividad, que
desvían la descripción hacia otras tonas, como el diálogo y la
narración. Veamos un ejemplo; se trata del cuadro de Challe Hector
reprochant á Paris ea lácheté; Dlderot lleva ya hecha parte de la
descripción de la obra, cuando se le ocurre imaginar una reacción de
impaciencia por parte del lector, reacción que recoge en el transcurso de
su ejercicio como si fuera un eco, pero el filósofo no se limita a esta
interrupción momentánea, modifica su modo de describir y lo que antes
era dicho objetivamente, deja ahora paso a la personalización. Recogemos
la última frase de la primen parte de la descripción:
Derriére HAlene eL PAris, d Autres lemnias les yeux lises
sur Hectar-. - Aur-ez—vaus bientót finiR ditas- vaus. -
Attendez, attendez vaus n y Ates pas. Sur un plan plus
AleyA, taut A lait ver-s la gaucha, Vénus et son mIs
appare.mment sur- un autel. A 1 axtrérnité de la talle ot sur-
le devant, quelquas jeunas filías- lfAvez—vaus suiví? caía
s ast-íl arrangé dans vatra tAte? Eh bien, vaus connaissaz
le cótá gaucha du tableau, Vaici le cáté dr-alt fe vaus al
parlé d Dn baau vastibule qui s buvre sur- le fond. A cété
de ca vestibula imaginez une nicha; placez dans cette
niche une figure, celle que vaus vaudrez; Alevez lA un
autal r-cnd; ahumas sur- cet autal un brasiar ar-deat. . -
<1765; pl13—114)
No es preciso reproduciría entera, la participación del lector es
evidente. En un segundo momento, no tenemos ya la Impresión de que se
nos esté describiendo un cuadro. Parece que uno está con versando con un
amigo, imaginando un decorado. Los imperativos poseen un valor
ilocucionario de orden, de mandato. El cuadro no se presenta como es,
sino como algo que debe hacerse, que debe realizas-se en la mente del
interlocutor; aquí, como algo que debe construir el lector. Con razón
habla Philippe llaman de liberté incontrolable de la descriptionw <62).
Las obras pueden dascribirtse, cuanto más hennmnas más detenidamen te,
pero la herramienta objetiva no sirve para representar el cuadro cuando
la belleza contemplada produce emoción, de tal manera que el autor busca
otro pincel, otra manera de representar. Lo que hemos querido hacer aquí
evidente es el mecanismo de desviación descriptivo que, al igual que una
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carcaza, destruye len tau en te el esfuerzo objetivo del autor. Los
Imperativos y, por lo tanto, la progresiva personalización aparecen como
ase elemento insidioso que consigue pervertir el género descriptivo y
deslizar-lo hacia el género poético. Animación y dramatización de algunas
descripciones dideratianas, dos nociones que caracterizan la descripción
homérica <63> y quizás fueran el modelo y la fuente para el filósofo, del
que, sabemos, tenía un profunda y gran conocimiento de la obra del p<rta
griego.
1.1.2.2. De la subjetividad descriptiva.
La descripción puede sufrir otro tipo de desviación : la que
conduce a la apreciación. Las próximas páginas pretenden la observación
de una cierta dependencia entre esas das maneras de enfr-en br-se a la
obra, dependencia debida, aquí también, a un hilo conductor: la
subjetividad. Para ello, estar-emos atentos a las intromisiones de tipo
subjetivo que predican de las cosas o las figuras del cuadro. Suelen
aparecer en lo que Diderot llama el estudio de los detalles. Las
diferentes descripciones, y en particular las que son neutras, objetivas
o ‘cien tíficas¶ terminan con frases muy similares unas a otras:
Vailá la machina. 11 faut vair- apr-és cela, les détails.
<1761; pl36).
Vallá l½rdannance géner-ale, venans aux datalís. <1761;
p.í 66).
Tras el esfuerzo objetivo, Diderat siente la necesidad de recorrer
un camino similar, pero en un plano distinto. Retama la composición para
mirar de nuevo y detenerse ya en cosas puntuales. Si con el primer
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examen había dispuesto los objetos y las personas, en el segundo, cen tra
su atención en las expresiones y en el efecto que deriva de ellas. Este
segundo recorrido se inicia, en principio, con la misma necesidad
objetiva, es decir, con el afán de traducir lo que ocurre en el cuadro,
pero, en este nivel, reflejar las expresiones y las actitudes es lindar
con los sen timi en tos que los personajes parecen manifestar, es, cuando
menos, emplear un lenguaje que dista mucho de ser de intención objetiva,
y en el que la subjetividad puede infiltrarse con la mayor facilidad.
Pero veamos lo que ocurre en el texto. En el ejemplo elegido, el autor
habla del sacerdote del cuadro Le }¶ariage de la Vierge de Deshays:
La gr-and-pr-étre est placé sur- la haut das mar-ches, le das
taurné ó 1 áutal et le visage ver-s las é~CUX 11 a les
br-as étendus et la téte élevée au cid. JI en invaque
1 asslstance. II est majestueux. II est gr-and. 11 en
imnpase; il est plein dent±ausiasne- 0763; p•208).
Se perciben netamente dos niveles en la descripción. Uno primero, en
el que los datas acumulados son totalmente neutros: el sacerdote,
colocado arriba de los escalones, con los brazos extendidos, está de
espaldas al altar. En un segundo nivel, Diderot asevera que es
majestuosa, lleno de entusiamo, y que su figura resulta imponente. Si
hubiera que representar al sacerdote a partir de esa definición, los
dibujos lo presentarían todos en la misma posición, pero la expresión del
personaje, aun queriendo atenerse nl carácter indicado por el autor,
ofrecería una gama muy amplia y variada, en función de lo que cada uno
entendiese por majestuosidad, entusiasmo, y el hecho de tener una actitud
que impone. Sin embargo Diderot proporciona todos esos datos como si
pertenecieran al mismo plano, al plano objetivo de la descripción. Esto
se debe a que su intención no es tanto la de juzgar, como la de explicar
lo más detalladamente posible cuál es el aspecto del sacerdote. Hablando
de majestuosidad o de actitud imponente, Diderat entra ya en el terreno
¿le la interpretación, de lo discutible, de lo subjetivo, aun cuando su
pretensión sea la de describir objetivamente. Pero interpretación tampoco
es juicio de valor y, aunque no siempre sea fácil desligar esas dos
nociones, las textos nos ensefian a ser cautelosos y a observar
diferencias entre una y otra. Daremos otro ejemplo que nos ayudará a
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distinguir esos dos niveles. Diderut describe una figura alegórica de
Ni chal Vanico, que representa a la Escultura, de la siguiente manera:
La Sculpt ura ast assise. Qn la vait de face, la téta
caiflee á la ranaine, le r-egard assur& le br-as dr-alt
retaurné et le das de la mala appuyé sur- la Lanche;
1 autre br-as pasé sur- la selle á madeler-, 1 >ébauchair- á la
naln. II y a sur la selle un Buste camnancé. <175?,-
De la descripción se desprende una actitud de nobleza y de
seguridad, actitud que conlíeva “a priori’t al igual que en el ejemplo
anterior, una connotación positiva. Sin embargo, de identificar esta
interpretación con el juicio de valor de Diderot, nos habríamos
precipitado. La segunda parte de su artículo, en la que afirma no
entender la posición del personaje, lo demuestra:
Faur-qual ce caractére de najesté? Paurquai ce br-as sur- la
Lanche? Cette attitude d attelier quadr-a—t—elle bien aveo
1 Mr- de nabí esse? Supprimez la selle, 1 ébauchair- et le
buste et t-’aus pr-endr-ez la ligur-e siznbalique d ún art paur
una Impératrice. 0757; p.&S).
A continuación, Diderot lleva al tato las opiniones favorables de
los artistas y las discute. Está de acuerdo en que la figura impone
mucho, en que de ella emana nobleza y tranquilidad, pero no le parece el
carácter más adecuado para la representación de la Escultura. Hay, pues,
¿ma lectura interpretativa similar entre Diderot y los artistas pero
divergencia en la apreciación crítica, Veamos atrn ejemplo. Es uno de los
personajes del cuadro Petite Idyile galante de Baudouin:
A la par-te de la terna, au—dessous du calambier, une jeune
paysanne assise au plutót valuptueusement ren var-sea sur
un banc ce pierre. 0755; pl 66).
De las dos expresiones elegidas para describir la posición de la
campesina, la primera es infinitamente más neutra y objetiva, pues estar
sentado no transmite ningún tipo de connotación. Pero Diderot se
arrepiente y opta, en segundo lugar, por una descripción más subjetiva,
empleando ese tipo de palabras tributarias de un sistema de valores.
Cabe preguntarse cuál de las dos descripciones responde a la realidad,
pues estar sentado no es lo mismo que estar medio tumbado en una
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actitud voluptuosa. Para juzgar sobre la objetividad del autor, deberíamos
considerar otro elemento: la adecuación de su comentario a la realidad
que pretende transmitir. La subjetividad consistiría en decir de la
campesina que está solamente sentada si en efecto rasul ta estar en una
actitud voluptuosa. La adecuación descriptiva interpone por lo tanto una
línea de demarcación. A mayor distancia o alejamiento de la realidad
menor objetividad aun cuando se hubiera formulado en términos
denotativcn. lo queremos con esto decir que el texto se lImíta a
describir. La palabra elegida para hacerlo evidentemente connota, por lo
que no obtendría un asentimiento consensual sobre su significado. La
posición adoptada por la campesina podría dar lugar a un abanico grande
de lecturas, en función de los ojos que la mirasen. Donde Diderot vio
voluptuosidad, otras pueden ver a una muchacha soflando o en un abandono
inconsciente, sin pretensión voluptuosa. los desplazamos por el terreno
movedizo de la interpretación, con todos las problemas que ello acarr-ea,
de mayor o menor adecuación al objeto denotatí va y de inevitables
divergencias. Algunas se reflejan en el propio texto. Es, por ejemplo, el
caso del cuadro Diana et Bndynion, en el que La Grenée ha querido
representar al protagonista durmiendo. Los críticos, al decir del autor-,
se empeifaron en verlo muerto, lo que Diderot no entiende ni comparte
(1765; p.82>. Rl problema de interpretación desembocaba, naturalmente, en
una diferente apreciación. En el caso de Loutherbourg, Diderot no acepta
una crítica reiterada hecha al cuadro Nuit, por entender que el propósito
del pintor fue el de atenerse a la realidad:
Ceux gui tr-ouvant las animaux mauvais aubllent que ce
sant des rasses, da vilaines bétes de sanme. <1755;
p22l).
Todas estas cuestiones dan una idea de la complejidad del problema.
lo pretendemos resolverlo aquí, sino observar algunas diferencias que
nos permitan distinguir la descripción de la interpretación y, a su vez,
de la apreciación crítica. En el siguiente ejemplo, Diderot habla de una
escultura de Falconnet Une Figure de femnme assise, expuesta en 1765:
Catte dr-apene est ¿ma gaula et unique piéce d étafre gui
sen va prendre les br-as, les jambes, le car-ps, les
épaules, le das, taute la figura, la dessinant, la maulant,
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la mantrant de cóté, devant, derriére, d úna maniére aussi
claire et peut—étre plus piquante que si elle était taute
nua. Cetta dr-apene n est pas épaisse, ce n est pas nan
plus un valle léger, alíe ast d~un car-ps mitayan qul se
cancilie á mar-value aveo la légér-até et la fanctian de la
figure. San visage est beau; an y vait un intér-ét tendre
eL daux paur les fleur-s qu élle pratége et qu élle char-che
á déraber- á la nenace du fr-aid, en étendant sur- ellas un
pan de san vétement. <1755; p.292).
Las intromisiones subjetivas son varias: decir, por ejemplo, de la
tela, que sienta “‘maravillosamente bien”, es manifestar, sin equívocos, su
adhesión, incluso su entusiasmo. Decir que esa misma tela muestra la
desnudez de la figura de manen ‘picante, es una interpretación que
conlíeva un sentimiento a favor, aunque amortiguado por el empleo del
adverbio “peut—étre”. En último término, la descripción de la cara no
deja dudas respecto de la apreciación del autor. Rl rostro es bello -
término intrínsecamente axiológico -, refleja ternura y emana de él un
sentimiento de protección hacia la naturaleza. El segmento descriptivo,
gracias a todas esas intromisiones, queda impregnado de aprobación y,
por tanto, de crítica apreciativa. A pesar de ello, Diderot tiene la
impresión de haberse limitado a describir la obra:
Ja reTís ma descriptian, et ja la trauve calquée sur- la
figure. 0765; p.292).
Hablar de la belleza del rostir, para Diderot, no es decir que la
escultura esté bien o mal hecha, ni que le guste o le disguste. Rs
describir y adecuarse al objeto contemplado. Compárese, si no, esta otra
manera de alabar la belleza de un rastro:
La téte de Uenfant est de Lauta beauté, jtntends de
beauté de peintre. C est un bel enfant de peintra, nais
nan pas canina una nére le vaudrait. 0765; p.í 83).
Aquí la subjetividad no se presenta como interpretativa, no
pretende describir el cuadro de Greuze I/ Enfant gáté. Rs claramente
apreciativa. Rs una subjetividad de tipo axiológico. Y la mismo puede
decirse de las afirmaciones hechas sobre el retrato de la seDora Greuze:
Bes lévres sant pía tea; cet air- pincé de la bauche luí
danne un petit air- sucré; cela est taut á fait maniéré. Si
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ce manléré est dans la per-sanne, tant pis paur- la
persanne, le peintre eL le tableau. 0765; pl91).
La crítica se refiere al cuadro, aunque Diderot tenga conciencia de
que el defecto pueda ser debido al modelo y no al pintor. Las
divergencias entre lo que es feo por naturaleza y lo que es producto de
un error del artista, se hace evidente con los retratos. Ocurre alga
similar con el de N. Vatelet:
12 est terna; II a Vair fmbu; il est maus.sade, Wast
1 hanma. 0763; <189).
Rl retrato no le entusiasma, pero la responsabilidad recae sobre el
modelo y parece acusar al pintor. La crítica no se aplica al arte, sino
a la persona que quiso ser retratada. Es, en cierto modo, lo mismo que
se desprendía de la descripción de la escultura de Falconet, en la que
parecía hacerse abstracción de lo que aporta el arte.
Entenderemos por subjetividad descriptiva una manifestación
subjetiva inmersa en la descripción y que pretende ser su prolongación.
una manifestación que destaca del conterto neutro en el que se
desarrolla por empíear ¡mía bras que connotan sin expresar claramente un
juicio de valor. Rs una subjetividad que se presenta como un dato
objetivo y pretende pintar fielmente el objeto del que habla. Un
criterio que tendremos en cuenta será la intencionalidad del autor, pero
con ciertas reservas, cazo muestra la descripción de la escul tura de
Falconet. Estudiaremos los diferentes casos que se presentan en el texto
de Diderat, para perfilar a continuación la definición que acabamos de
esbozar.
La subjetividad de tipo descriptivo en la crítica de arte de Diderot
- la que presenta un carácter redundan te - se deja estructurar con
facilidad. Puede adoptar la forma de un adverbio de modo, formado a
partir de un adjetivo, y estar empleado para perfilar la descripción
objetiva de una actitud o una acción:
Les deux servan Les debaut, au faná de la ctam br-e,
nanctalamment penchées luna cantre IXautre. 0761; pU68).
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A gauche, la Jus tice assise ~ ter-ra, vue de pr-allí, 0,,.) et
tenant mallement san glaive de la dr-alta. <1765; p82).
Au haut da la maisan, á la fenétra dtn grafiar- ~ lela, un
jeuna paysan qul saurit maligne.ment. <1755; píOS).
Qn vaiL en hauL des anges qul jouent gaiamant avec la
lance, la croix, le fauet et les autres instr-unants de la
passian. 0757; p.255>.
Pueden ser adjetivos que quieran reflejar una actitud:
La St est assis, 0...). 11 ast pencl~é vers son auditaire
attentif, mais tranquilla. <1751; pl?8).
Ca par-sannage est sllencieux, gr-ave eL tranquille. <1767;
p.Á?lá>.
O sustantivos que pueden ser, por ejemplo, términos psicológicos
que retratan un carácter, una personalidad:
Aux tr-aiLs de la passian, se jalgnent sur- le visage
d Bar-sé, la candeur, 1 iingénuité, la daucaur- at la
smnipilcité. 0767; p.99).
Sustantivos, adjetivos, participios y adverbios son las únicas
categorías gmna tica les halladas en el texto de Diderot con el cometido
de vehicular una subjetividad descriptiva. Pero si nos fijamos en el
contenido semántico, una gama abunda sobremanera: son palabras afectivas
que quieren reflejar el sentimiento del personaje en el cuadro
representado:
Ces grands yaux Lr-iste.ment taurnés vers le del. 0761;
p.l56-U
Qn vaiL au cóté gauche du tableau, au-dessaus des Parques,
une faula da figures accablées, desalées, prasternées.
0763; p.40).
Le pére allí Igé a las yeux taurnés vers le del. <1767;
p.l?Q).
Qn vait á dr-alta una suivante affrayée. <1767; pS83).
Diderot emplea con frecuencia una fórmula objetivante, coro “tener
el aspecto de”:
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.4 gaucha, le vieillard est assis á Lerra; u a 1 aif
inqulet. <1765; p.89).
Qn la valt au centre du tableau. 11 a 1 air violent,
lnsalant at faugueux. <1765; p.l97).
En los demás casos, las expresiones insertas son ronotemátices
indican casi siempre enfado, rabia o cólera, y siempre aparecen algo
exageradas o patéticas:
Qn vait dans la saaur- aínée qul ast appuyée dabaut sur- le
das da fautevil de son pére, qu élle créve de daulaur et de
jalausie. <1751; pASO).
Las vielíles eL íes vieillards sant caurrauces. <1763;
p.l65).
La nére est en grande calére, elle a íes deux paings sur
les cótes. 0755; p.i67>.
La filíe aínea assise dana le vleux canfesslannal de cuir-,
a le car-ps ren ver-se en ar-riéra, dans 1 attltuda du
désespair. 0765; 198).
Qn vait da pr-ahí, plus sur le fond, san enfant pancha at
les regarós attaches sur le visage de sa nitre, 11 est
frappé 6 harraur. (1W!; p.t5O)
Se ha hablado de una cierta complacencia de Didernt en la
representación del sufrimiento físico <64). En realidad, lo que pretende
--diremos mejor lo que busca — es una pintura muy expresiva. Sea cual
sea, la expresión del personaje se debe marcar con intensidad. Le gusta
el enfermo del cuadro de Doyen te Mirada des Ardents, porque la
convulsión se ve en talos los poros de su cuerpo, desde el cuello hasta
los pies (1767; p.186). Rs este máximo de expresión, este paroxismo, el
hecho de que todo el cuerpo concurra a decir lo mismo, lo que le parece
acertado en una representación pictórica. Rs también el caso, por dar un
segundo ejemplo, de un cuadro de Greuze, Piété filiale, en el que el chico
joven, que trae agua para el anciano, muestra la pena que recorre todo su
cuerpo
Ji maL vair la dauleur et tauLe la figure de celui-ci. Sa
peine n ést pas seuiamanL sur san visaga; alía est dans
sas jambes, alíe est partaut. <1768; p.¿S§L).
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Cuando el personaje no indica con precisión su sentimiento, es
censurable:
II y a bien qualquembar-ras, guelqua per-plexité, mais trap
peu marqués paur le mauvais accucil quan luí fait, sur le
visage de 1 anvoyé gui présenta la téte. 0767; p.IOC).
La téta da la méra gui impí ore son flís <...> mangue
d ~cLian, da mauvamant, d axpr-essían, elle a tr-ap pau de
dauleur-, en dépít de la lar-me que vaus luí faites ver-ser,
0767; w182).
La base del arte pictórico en el siglo XVIII es la representación
de la figura humana, y en ella debe condensar-se la expresión de un
sentimiento. Su rostro, su actitud, su posición, deben reflejar un estado
de ánimo. Diderot está en esto muy influido por Le Bnrn, quien había
elaborado un estudio artístico de las expresiones de la cara y de las
actitudes del cuerpo (65>. Los movimientos de la boca y de los labios, el
de los ojos o el color de las mejillas se habían repertoriado y
convertido en venia deras claves para leer e ínter-pr-etan sin equívocos,
ose lenguaje que era la expresión. Lo que a veces se ha interpre todo
como un freno a la observación directa de la realidad (66), era, para
Diderot, el equivalente de un código, una norma estable e infalible. Le
permitía leer las pasiones y, a partir de ellas, identificar a las
personajes:
Entre les per-sannages placés saus la tente an distingue
surtaut un víeíllard assls dant la jale ne permet pas de
dautar quil ne salt le pére dRippaména. <1765; p.71).
Vn hay peor crítica para Diderot que la imposibilidad de
interpretar la pasión o la actitud de un personaje por estar poco
marcada su expresión. Rs, por ejemplo, el caso del cuadro Hector
reprochant á Paris sa lácheté, de Ghalle:
¡lactar- seul accupe la milieu de la talle; u a le visage
taurné sur- FÁr-is eL sur Hélena; JI parle ou u écaute, ja
nc sais lequel des deux. Derriére luí, var-s la gaucha, daux
fanimes gui par-aíssant étannées; est—ce de sa presenca au
da san discours? fe nen sais ríen. 0765; plíS).
O el de una mujer de un cuadro de Vien, expuesta en 1765:
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Que vaus dir-al-je de ceLLe lemnia calassale etendue sur les
degrés dc 1 estrade? Dart-—ella? est—alle marte? le n en
saS ríen. <1765; pJ’Ó).
O el de La Grenée La chaste Joseph:
Joseph se sauve; II détaurna sus regarás des char-mes
quon 1W cIfra; nan, cest lexpressian quiíl devr-ait avair-
eL go 11 n a paint. II a har-reur- du crime go os luí
pr-apoce, Non, os se scaiL ce quid sent. 11 se sant ríen
<176?; p.93X
La interpretación de la expresión no puede resultar indecisa; la
imposibilidad de sentir con plena seguridad el sentimiento del personaje,
es ya una censura para el artista.
La expresión puede además alcanzar, para Diderot, un grado de
perfección que no llega a tener ni el terror mejor representado : es la
mezcla en la misma cara de das sentimientos, en cierto modo, opuestas.
Rsa vivencia doble, reflejada en un personaje, le dejaba admirado. Rs lo
que aprecia en algunos de los cuadros que más le gustaron, coma en la
cara de la Jeune Filie gui pleura son oiseau mart, de Greirze:
Ah man ami, gu alía était bella! sí vaus 1 avían vue
saurira et pleur-er-! <1765; plól).
O en La Mére bien—aimée, del mismo pintor:
La mére da ces enfants a la jaia et la tendr-asse peíste
sur san vísage as’ec un pan de ca malaise inseparable du
nauvement et du palas de tant d enfants gui 1 accablent eL
dant les caraseas violentes nc tarderaient pas á 1 exceder
si elles duraient. 0755; p.IQSV.
Greuze entre todos destaca a la hora de pintar asas sentimientos
complejas. Diderot lo observa, incluso, en algunos de sus cuadros de
segundo orden. en un pastel cualquiera verá que “les coins de la bouche
qui baissent luí donnent un ah- de douleur mélé de píaisir” <1 765;
en el cuadro de Duyen La Miracle das Ardants, el personaje que le
atrae • el enfermo, refleja en su cara esa misma as bigiiedad de
sentimientos que tanto le llamaba la atención:
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.c ast sur san visaga un nélange d aspar-anca, de dauleur
eL da joJa gui me canfand. <1762; pl82).
Thm no sólo la pintura puede expresar tal refinamiento, también la
escultura, en sus mejores obras, alcanza a manifestar la mezcla de
sentimientos. Falconnet lo consiguió en el rostro de Pigmalión:
O Falcan eL, coninant as-tu faiL paur- mattre dans un
mar-oeau da pierre blanche la sur-pr-isa, la joie et 1 amaur
fandus ensamble. 0753; p.2&C).
A pesar de las ejemplos dados, ese refinamiento expresiva que
consiste en comunicar sentimientos múltiples e incluso encontrados sólo
se da en casas excepcionales. Lo más frecuente era una sola expresión,
un solo sentimiento llevado a su ertremo.
Rl carácter evidente que tienen las expresiones para DideroL
explica, en cierto malo, la aparición de tal subjetividad descriptiva.
Para él no cabe ambiguedad a la hora de hablar de rabia, tristeza o
espanto - por dar algún ejemplo. Rs como si existiera una sóla y misma
referencia expresiva válida, para cualquier persona de sentida común
(6?); la expresión de la cara se con vierte en un lenguaje común de tal
manera que el ejercicio de la subjetividad descriptiva se asemeja al de
la descripción objetiva. Para nosotros, no obstante, se trata de un paso
dado hacia la interpretación. La meta perseguida a través de esa
subjetividad que caracteriza a los personajes de los cuadros no es
emitir un juicio de valor — aunque indirectamente lo haga —; Diderot no
se declara abiertamente a favor o en contra, sólo pretende describir de
manera fiel las expresiones, las actitudes y con ellas los sentimientos
con que el pintor ha marcado a los personajes. Pura tal menester, emplea
talo un vocabulario de términos afectivos o psicológicos, cuyos
contornas no están claramente definidos, términos que pueden, por tanto,
estar sujetos a equívoco. Hemos iniciado el apartado destacando que tal
subjetividad se infiltra en la segunda mirada, la que presta atención a
los detalles. Rs esto cierto para los Salones de 1765 y 1767, donde
encontramos ese deseo de aproximar-se a la más pura objetividad y donde
Diderot cuida mucho de no manchar sus descripciones con palabras que
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tengan la mas leve apertura connotativa. Pero si observamos su crítica
de arte de manera global, muy a menudo los dos tipas de descripción se
presentan confundidos.
La subjetividad descriptiva, por otra parte, es insidiosa. Tanto más
aquí, cuanto que el lector no podía comprobar la adecuación de las
descripciones con el objeto artístico. Aún hoy, cuando muchos cuadros ele
los que habla Diderot han desaparecido, no siempre es fácil discernir en
qué medida esa afectividad adjudicada a los personajes responde a la
realidad del cuadro. Es una subjetividad sutil y peligrosa porque, al
estar inmersa en la descripción, el lector, confiado, tiene tendencia a
aceptarla como tal.
La afectividad proyectada sobre terceros - o lo que hemos llamado
descripción subjetiva - es una puerta abierta a la subjetividad de
Diderot y, aunque en origen se emplee como proyecto mimético y quiera
enraizar-se en la verdad, entra en el terreno de lo discutible, de lo que
puede ser para unas y dejar de ser para otrr~, de lo que admite
controversia y versiones diferenciadas, elaboradas todas con la misma
buena fe. Rsta apertura hacia la subjetividad del que mira propicia otro
avance, otra libertad que linda con ella: la apreciación. Los
sentimientos, las expresiones y los discursos que los personajes de las
cuadras parecen mantener, se exponen a una apreciación constan te. La
subjetividad descriptiva aparece, pues, como una puerta que abre paso a
la subjetividad de tipo apreciativo y crítico; es un punto intermedio
entre lo objetivo y lo axiológico.
1.1.2.3. De la axiología.
lada escapa a nuestro juicio de valor. Mirar, conlíeva casi
instintivamente una valoración y la crítica de arte se revela como un
campo idóneo para su práctica. Todos y cada uno de los detalles del
-213-
cuadro pueden dar lugar a la formulación de un juicio de valur. La
van edad de los objetos sobre los que DideroL se detiene, en las
siguientes ejemplos, nos dará fe de ello. Las rocas y el paisaje del
cuadro de Bniard La Pencontre de Psyché et du pécheur; el joven, su
posición y su traje> del cuadro de Le Prince ?astorale Russa; la lágrima
de Caesar del cuadro de La Grenée La téte de Pompee présantée á Caesar o
bien talo un conjunto de personajes como en el cuadro Le Mirada des
Ardents de Doyen, por limitarnos a estos cuatro ejemplos:
Les rochas de la draite sant détestables; le lointain da
~a gaucha ne vaut pas mieux. 0765; pS05).
Le jeune gar-gon est assis, á ter-re . II est de
pasítian, de caractére, de vétement d t’ne simplicíta gui
ravít, sa téte sur-taut est charmnante. <1 765; p.ZSW
La lar-ma gui caule sur- sa joua ast fausse. <1757; p.íOt5).
Cas trais femnies et leur maítr-esse fant un amas confus de
tétas, da br-as> de jambes, de car-ps, un chaas oú 1 os se
perd et quan ne sauraít r-agarder langtemps. 0767;
p.
1152),
La axiología, por otra parte, puede adoptar distintas formas. Se
puede introducir en el sustantivo, en el adjetivo, en el adverbio o en el
propio verbo. La crítica que DideroL hace de la figura de Alejandra del
bajo- relieve de Palconet, Alexandre faisant peindre Campaspe, 1 une de
~as concubinas ofrece la ventaja de dar una muestra de cada una de estas
manifestaciones. Las subrayamos para hacerlas más llamativas:
LAlexandra est de taute beauté. La banté et la nobleose
sant paintes sur- son visage, mais o est la bonte gui
domina, paut-étre un peu trap Du reste os ne pensar-a
janais une actian plus vraie, una pasitian plus simple at
une dr-apene plus noble. Ce man teau jete sur- sss apa ules
Thit á ravir. 0755; pS94).
Destacaremos en este apartado los términos axiológicas que se
presentan con mayor reiteración. La subjetividad más fácil de aislar es
la que se deposita en el sustantivo para situar una obra o un pintor en
la cima. Así habló de Chardin y de Vernat (68>:
Chardin st Ver-set sant dsux gr-anda magícíena. <1755;
pl 35).
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(7 de la obra de La Grenée La Magdeleine que Diderot adquirió para
él:
O est un petít dianiant que ce tableau... <1765; p9l).
O de una escultura de Falconet Una figure de famme assise~
Gette figura, dastinée paur un basquet de piantes á íleur-s
d hí ver-> est <.2 un cbef-d asuvre de beau caractara, de
bella position at de draparie. 0765; p.29l).
La palabra obra maestra¶ como es natural se presenta con una
cierta reiteración a lo largo de tantos años. En términos parecidos,
Diderot hablaría de dos de las obras más importantes del Salon de 1767,
la de Pien Saint Denis préchant la fol en Franca y la de Doyen Le
Mirada des Ardants:
Ce sant deux baaux tablaaux, deux gr-andes niachinas. <1767;
p.74->.
Rl término machine no tenía propiamente un valor metafórico.
Pertenecía ya al argot de los pintores durante el siglo XVIII para hablar
de una obra espléndidamente realizada, desde el punto de vista de la
composición, del ordenamiento general y de los efectos de la luz.
Más a menudo, se trata de identificar las diferentes cualidades de
una obra, lo que propicia la emergencia de series de sustantivos en
frases afirmativas. La subjetividad reside en la afirmación de que la
obra posee esos atributos. Así, por ejemplo, hablando de una escultura de
Slodz Buste dJphlgénie t69):
Taut y est, st la nablesse de caractére, al le cl2oix des
fornas, et leur puraté, et la neltaté dii travail, et
1 excallence du gaút. 0765; p.3O9).
De la misma manera hablaría de un artista, de Falconet por ejemplo:
O est qu 11 a de la finesse, du gaút> da 1 ésprit, de la
dalicatesse, de la gentillesse et da la gráce taut plein.
<1765; p.589).
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Cuando estas cualidades no se dan, surgen en el texto las mismas
series de sustantivos, pero, en las que la ausencia se ha señalado
mediante algún adverbio o preposición:
Caía est pensé chaudement, mais dur-ement exacuté; paint
d air entra las abjets, paint de vapaur-, paint d liar-manía,
paint de lialsan st de passage. 0765; p.96)
11 est sass idéal, sans ver-ve, sans poesía, sons
mauvament, sans incident> sans intér-ét. 0767; pi??).
11 est fr-aid> plat, sane caractére, sons expressian, sons
gráce, sans nablesse, sans aucun mouvemant. <1767; pl 01).
Ni espr-it, ni dignité, ni passian, si paésie, ni niansonga,
na vérité. <1757; píOS.
Diderot es muy aficionado a ese tipo de repeticiones. Algunas
asombran por su extensión. Así, por ejemplo, una apreciación del cuadro
de Roslin Un pére arrívant dans so tarta (70):
¡ci II ny a ni áme, ni ríe, (ni jale>, ni vér-ité: ni dma,
ni vie, ni jaie, ni vér-ité dans les noStras, ni áma, ni vía,
ni jale, ni vérité dass les valats, ni dma, si vía, ni
ver-ita, ni jaie, ni rnauvenient dons les paysans. <1755;
pl 43).
Tratándose de la axiología, el adjetivo cumple en la crítica de arte
de Didernt el papel más redundante. Pueden ser variados:
Ft puis une intelligence da luniiér-e taut á faít r-ara at
précleusa. <1761; p.íñl).
Cést un morceau trés précieux que celui—cí, 0 765; pSP).
Cest una víaille excellente. (1755; p.233).
11 est charmant dasprit, de cauleur et de tauche. <1765;
p.269).
Un adjetivo destaca con creces : bello. Se repite hasta la saciedad.
La muy amplia lista de ejemplos que damos a continuación, sólo pretende
ser un tímido reflejo de lo que el lector encuentra en la crítica de arte
de Diderot, donde su emplea está sometido a una verdadera inflación:
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11 n est pas passibla d inaginer de plus bailes maíns, da
plus beaux br-as et de plus bellas épauies. <1765; pSI).
Ca dacteur- de la lai gui uf ast d ássaz beau caractére.
(1765; p294>.
Caía est beau; bella lumiére, bel effet. <1766; pSi?).
Le St Crepin est beau de dr-apane, da pasition et de
car-actére, <1765; p24?).
11 n y a 1.4 qu un das de famna mais u est beau, tres
baau. (1765; pS70).
De bellas tétas> un dessein corr-ect, de beaux pies, de
bailes mains. 0767; p77>.
Selle téte, baile páte, baau dessein. (1767; r83>
En algunos de los ejemplos anteriores, Diderot reitera el adjetivo
bello das a tres veces, pero no faltan aquí también las casos en los que
la repetición excede la media drxúena. En los ejemplos que damos, el
filósofo nos habla, respectivamente, del viejo del cuadro La Chanté
rosaba y de la mujer adúltera del cuadro Le Chasta Joseph, ambos de La
Crenée:
Les details, sur-taut au víeiiiard, sant admirables: belle
téte, bella bar-be> beaux chaveux blanes, beau caractéra,
bailes jambes, baaux piads> bailes arcillas. (1765; p9O).
Elle ast bella, trés bella de visage et de taute sa
personne> bellas formes, bella peau, bella cuisse, belle
garge, bellas chairs> beaux bras, beaux piés. bellez mains,
de la jeunassa, de la fraícljeur, de la nabí esse, <1767;
1~
Encontramos a veces el adjetivo bello o el sustantivo de igual
con tenido semántico encabezando varias proposiciones ccurdína das. En
este tipo de organización sintáctica debemos entender que la axiología
quiere calificar todos los sustantivos que pertenezcan a la misma unidad
frástica:
Tout est beau dane le St. Banaít qul prés de maur-ir víent
racevair le viatigua .4 lauta], at 1 ocalyta gui est
darriére la célébr-ant; cf la célébrant ayee son das vaúté,
et sa téte rase et penchée; cf le jeuna enfant vetu de
blanc gui est .4 ganaux et .4 cdfé du célébrant> cf le
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secano acalyte gui placé dabaut der-riére le saint la
sautientun peu, et las assístants. 0761; pISé).
Sacra te me por-alt trés beau et de caractére, et de cauleur,
et de smmplicité et da lumiéra. 0761; pl42).
Otra de las fórmulas a las que Diderot recurre con frecuencia es el
empleo del adverbio ‘bien aplicado a un adjetivo o a un participio
pasado. La idea de valorización o desvalorización puede estar en el
propio adjetivo; el adverbio, en esos casos, se limita a realzar el
carácter positivo o negativo del mismo. Rn otros casos cuando las
adjetivas o participios no ve.biculan ninguna connotación particular, como
en el último de los ejemplos con ‘ajusté& y habillée¶ el rasgo
apreciativo recae en el adverbio, siendo entonces la crítica positiva:
Nos deux Dames de France, bien engoncéas, bien raides,
bien massives, bien ignablas, bien maussades. 0765; p.148).
Un mar-br-e bien niau, bien pétri; la bos—relief bien
entandu. <1765; p.3O8).
Iout ast bien iniaginé, bien ar-danné, les figures bien
placées, les abjafs bien distríbués. 0757; p.2 05).
¡1 y a una figura de fenime char-man te, bien ±abillée, bien
ajustéa at Crin caractére de téte atfrayant. <1767; p.218).
Se puede dar la conjunción del adjetivo bello calificando a un
sustantivo y del adverbio ‘bien’ acompafiando a un adjetivo o participio,
las das fórmulas concurriendo en la misma frase:
Ralle caifhure de téte, téte bien pasée sur les épaules.
<1765; p270).
Bella dr-apane, bien paétiqua; beaux car-actéras da téte.
Bella pensée. 0755; p.3O8).
Dailleurs so téte est bella. II est bien dr-appé. Sas
mambres sant bien cadencás. 0767; p.?S).
Trés—beau tablaau, duna grande vigueur. La Iabr-igue .4
droite bien variée, bien mniaginée, de bel effat. <1 767;
p.26 4).
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La hipertrofía de ejemplos presentadas quiere ser el reflejo de lo
que aruxre en el texto, donde todo adquiere proporciones desmedidas. Rl
lector la comprobaría enseguida: el adjetivo bella y el adverbio bien
inundan los segmentos apreciativos de carácter positivo.
La crítica axiológica, que se manifiesta a través de un verbo, es
comparati vanen te muypa~ representativa, por lo que no nos detendremos
en su estudio. Rl lector habrá observado, por otra parte, que todas los
ejemplas dados -- salvo los que hemos recogido en el apartado de las
preposiciones - son de carácter positivo. Rl funcionamiento de la crítica
axiológica negativa recurre, al igual que la positiva, a la categoría
gramatical del adjetivo:
Xl y a da Calin da Vermont una mauvaise Adora fian des
rais.
De Jeauraf, des Cbartreux en méditatian; cest pis encare.
0759; p.QS).
La Décallation da St. Jean, encare pauvre praductian.
<1761; p123).
De estos adjetivos destaca ‘maudit¶ que Diderot emplea con
frecuencia, tanto en segmentas de tipo apreciativo para hablar de
cuadros o de pintores, coma en segmentos de tipo especulativo cuando
trata temas periféricos:
mnais le maudif pein fr-e, toujaurs pein fr-e at jamais hamne
sensible... <1761; p.íí8).
Ne me tirer-ai—je jamais da ces maudites pastorales? <1765;
póS).
Contrariamente a lo que wurre con la axiología positiva, la
negativa emplea indiscriminadamente el sustantivo o el adjetivo. Se nota
más variedad en la elección de los términos cuando son sustantivos.
Diderot hablará de ‘un Jason d une bétise inconcevable (1759; p.92), de
‘la médiocrité’ de las obras de Pierre (1761; p.l21), de ‘¶les petites
infamíes de Baudouin’ (1765; p.164), o de ‘une des plus grandes
sottises¶ reliriéndose a algún cuadro de Challe (1765; p.116).
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lía reacción axiológica frente a un cuadro en el que Diderot no
detacta la más mínima imaginación puede ser violenta en las tartas que
estudiamos. Los sustantivos adquieren entonces una connotación injuriosa,
lo que ha dado pie a algún crítico malévolo para hablar de 9a férocité’
de »iderot (71):
Limbécile tire son é~ae contra una magicianne... 0759;
En el ejemplo que acabamos de leer, el calificativo es aplicado a un
personaje del cuadro, pero no faltan las injurias dedicadas a algún
artista. Vaníoc, Challe y La Grenée son el blanco, en los ejemplos que
damos a continuación:
Hais ditas-mci aú cette bruta da Van laa... <1755; p.4 7).
Eh? stupida, que veux-tu donc que ja vale? <1765; p,304).
Et chienne de bAte, si tu n .4s poinf d idéas, que n en
vas-tu cherchar- diez cauz qul en ant... 0 767; pl 03).
La violencia de la crítica se traduce a v~ por expresiones de lo
más vulgar. Rl siguiente ejemplo aparece tras una larga enumeración de
requisitos indispensables para la pintura, de los que recogemos los dos
ultimas, requisitos que se indican con la misma forma sintáctica
introducida por “u faut. Son criterios de los artistas, que Diderot
parece repetir haciéndoles eco:
11 fauf des figuras gui cantrastent. 11 faut dans chagua
figure de la cadence dana les menibres. ¡1 faut a aller
faire fautra, quan ne scaít gua caía. <1767; p.86).
La erpíasión era prnvocada y justificada por la insistencia de los
artistas en fijarse sólo en el aspecto forzal, cuando una obra debe ser
un todo que se organice semánticamen te. Pero lo cierto es que no faltan,
en la crítica de arte de Diderot, momentos en los que el estilo se hace
muy familiar, muy Pulgar incluso, lo que llamó positivamente la atención
de Baudelaire, quien no duda en refugiarse en el filósofo cuando él mismo
abandona a su habitual contención.
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La apreciación axiológica de carácter positiva aparece ‘a priori?’
como paco inventiva: casi siempre las mismas palabras repetidas una
infinidad de veces. Pero toda la apreciación no se con densa en estas
sencillas frases. Si algo caracteriza la crítica de arte de Dider-ot es la
conjugación de medios. Observamos, junto a las formulaciones axiológicas
estudiadas, una manifestación del juicio de valor que bien prilriamos
calificar de profesional por la terminología empleada. las asaltan
palabras que, si bien se entienden sin dificultad por ser de uso
corriente en la lengua francesa, adquiernn, en la crítica de arte, un
contenido propio diferente cuyo conocimiento enriquece la manera de
contemplar una obra, enriquece sobre todo el significado del texto de
Diderot. len cionaremos unos cuantos términos, los más represen tati vos,
para aprender a identificar la crítica axiológica que hace un abundante
uso de ellos <72).
Los adjetivos “dur y ‘sec’ se presentan con mayor frecuencia.
Suelen ir emparejados y significan que las cosas, los objetos y los
personajes en el cuadro están demasiado resaltadas, los con tornas
demasiado fuertes y marcados:
Le péler-in qn les tra ver-se est pauvra, masquin, dur et
sec, <1766; p.l4O).
Les laquais, les valets de pied, les paysans, les en±ants,
le carr-asse, dur-s et secs tant gu an vaut. <1765; p.143).
Portrait d’une Pamue qul brode au tambour: Dur, seo at
mauvais. <1767; p.21?).
Suelen ir acompaflados del adjetivo ‘cru’ para aludir al color
cuando éste aparece poco trabajado, como si el pintor lo empleara tal y
como es, sin mezclarlo, sin prepararlo:
II est quelquefais un pan orn at nair darte les ambres,
<1765; p.220).
Fien ne remaplaca dans la tablean de Lépicié 1 intér-ét qn 11
a négligé; il n y a ni harmonía ni nablasse; II est sec,
dur- cf cru. 0765; p.243).
Tablean cr-u, dur-, sans vérité, sans effet, peint da
réminiscence da plnsíenrs autras, plagiat. 0767; pS64).
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Le tablean du nilian esf orn, seo ef dur-, camine il les
fant paur appeler- la papulace auz oarrefours. <1767;
p.275).
Se oponen a ellos las palabras ‘mcrelleux, ‘grasse y “grassement”
para indicar que el colorido y el trazo reflejan bien la suavidad y la
flexibilidad:
II y a taut plein de vérité de ohair et un maelleuz
infini, elle asf bien par plans ef grassenent falte. (1765;
p.187> -
Es importan te concrer este léxico para no confundirlo con un
lenguaje analógico. Como adjetivo, encontramos también con mucha
frecuencia ‘mesquin¶ que significaría un cierto mal gusto por pintar
talo menguado, pequefio, escaso, con estrecheces. Pera no se trata de
aplicar estos adjetivas en el sentido material de la palabra. Un cuerpo
en un cuadro puede ser pequeflo y 9xezquino¶ aún teniendo un volumen
superior al habitual. Más tiene que ver con el carácter y el modo de
pintar, que con la medida de las cosas (176?; pi 06). Tiene su contrario
¶¡arge¶ que se emplea para hablar de una pintura en la que no se presta
tanta atención a todo lo pequelfo, a todos las detalles, lo que confiere a
las figuras y a los objetos representados más relieve, más espacio, más
volumen:
Le paysan est trés beau, vr-al caractére, vr-ale natura
r-ustlqua; sa obemise, taut san vétarnent lar-ges at de ban
gaút. 0765; p.282).
Cas deux personnages gui can ver-sant sur- le load sant
une cauleur- sale, znesquíns de caractéra. <1767; p.?ff).
Les pailles éparses ant aur d elle, oes draperi es, ca
oaussin de cantil, taut caía est larga cf bien peint.
0767; p.184).
Cualquier elemento pictórico puede resultar de carácter mezquino o,
al contrario pintado de un modo ‘amplio’ y grande. En 1765 es el Temple
de Jamas de Carie Vanloo, el que le aparece a Diderot tratado como si
fuera un simple edificio de adorno - de ahí el término ‘fabriqueY que
significa, en pintura, las construcciones, humildes o lujosas, que servían
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de marco, decorado o fondo para el cuadro, en vez de darle la
importancia que requería según el tema
11 fallait le mantrar davantage et n en pas faire una
fabrique pauvr-e cf mesquine. 0765; p.29).
Tales adjetivos pueden ayudar a Diderot a calificar la llamada
touche” de un pintor, uno de los sustantivos más recurrentes, de entre
las que pertenezcan al vocabulario profesional. Sirve para hablar Jal
último trique que el artista da a su obra para mejor definir lo pintado.
Es, en cierto modo, el remate final, ese toque último que decide el
aspecto definitivo. fo es ertraflo que la palabra reciba un amplio
abanico calificativo:
Cet hanme-cí nc titonne pas, sa tonaba est lar-ge et fiére.
<1765; p.¿22).
Le sujet simple denandait une tauche légéra et dauce, elle
y ast. <1765; p.226).
La tauche en est maelleusa et spir-ituelle. <1767; pSI0.~,
Les fabriques sant de la tauche la plus vraia. <l767~
p235).
Para las mejores obras Didernt parece reservar el calificativo de
vigoureux’; es el caso de Chardin, por ejemplo:
Cest partout la touclae la plus vigaur-ause. <1767; pl2?).
Si Le Prince sabe tcrar sus figuras de manera personal y con
talento - el término puede recibir un empleo verbal -, en el Salón, las
obras de Vernet enfrentadas a las suyas parecen enseflarle a adquirir esa
vigor y esa fuerza característica de los mejores <1765; p.222-223).
Previamente, el pintor tiene que haber mostrado un dominio de la “pAte”,
es decir el que el conjunto de los colores de un cuadro muestren una
homogeneidad, el que no se perciban las diferentes mezclas de pasta que
el pintor haya tenida que hacer:
Cette Caravane ast de cari] aur vigaureusa; las abjats en
sant bien empátés eL les figures trés pittorasquenent
ajustées. <1765; p.219).
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II peint dans la páte. (1765; p.220).
Elle est d une baile páte, d une banne conlaur-. (1%?;
pl 84).
A lo que también presta Diderot una atención particular es al
empleo de las palabras ‘touleur”, ‘coloris¶ ‘colorier”. %Jouleur” parece
reservado a talo lo que son cielos, fondos, árboles, ropaje:
Tout le cóta da Trajan ast sans cauleur; le ciel fr-op
clair mat le graupe dans la demí—teinte at achéve da le
fuer-. 0765; p.6&).
Les mantagnas qui s elévent des deux cátés tr-aitées á
ner-veille ef da la plus lar-te cauleur, cf les deIs
charmants de caulaur- et detfet. <1765; pS20).
Para hablar de la influencia de la luz y del aire sobre los objetos
sería la palabra “colorís” y “calorlé” para las carnaciones:
La femna assise sur- las marches, avec ses br-as tendus
vers le saint, est fortement oolar-iée. <1767; pA’6).
Daillaurs lía sant beaux, bien dessines, bien calariés,
bien vr-ala. 0767; p.184).
Podríamos ampliar el estudio de las palabras técnicas empleadas en
los Salones prolongando la enumeración y la lista de ejemplos. Sólo
hemos querido aludir a los que surgen con mayor frecuencia. Rs un
vocabulario aprendido durante la elaboración de la Enciclopedia, quizás
antes, pero fueron los artistas quienes le enseflaron el valor real de
cada palabra, viendo cuadros y más cuadros en su compaflía:
Ft-amenez—vaus dans une galana aveo un artiste, cf faites-
vaus expliquer- et man trer sur la talle 1 exempla des nats
teoliniques; sans caía, vaus n aur-az jamais que das notions
canfusas de contnurs coulants, da belles cnuleurs locales,
de teintes vierges, de tauche tranche, de plnceau libre,
tache, hardí, maelleux, falta ayee amour, de ces lalssés
au négligences heureuses. <73).
Se empefló en hacer suyo ese lenguaje, como dan fe de ello los
Salones. Rl ewpleo con acierto de tales términos es la prueba más
tangible de que las críticas que se le hicieron durante el siglo iii,
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respecto de su falta de profesionalidad, carecen totalmente de
fundamento. Didernt es el crítico de arte que adquiere en su tiempo el
saber más amplio. Algunas de sus apreciaciones son de lo más preciso,
por ejemplo, la que nos ha dejado del dibujo de Deshays:
II avait la dessin ferina, ressanti, fartement articule, un
peu car-ré. 0765; píOS).
Incluso le pertenecen algunas definiciones atinentes a la
terminología profesional que era de uso en los talleres de los artistas,
definiciones que los Investigadores extrajeron de sus textos para
elaborar los glosarios de términos técnicos (74). Pero nos basta aquí
con saber de la posesión de esta herramienta, de talo ase léxico que
permite a Diderot matizar, en forma considerable, su apreciación y el
juicio de valor expresado axiológicamente. Esta apreciación suele
combinarse con la que se ofrece más llanamente y sin lenguaje técnico,
dando así lugar a una crítica de contornos bien precisos. Son frases
cortas, afirmativas, con pocos verbos y muchos adjetivas de carácter
valorizan te o desvalorizan te. A menudo se reducen a ser la conjunción de
un sustantivo, de carácter general o profesional, y un axiológico que
precisa el signo positivo o negativo:
Les aotians sant vr-ales, les dr-apanas lar-ges, les
acceesaires saignés et finis; le taut peint de la maniér-e
la plus sage et la plus vigaureuse. <1765; pS7).
Beau petit tableau, trés vigauraux, trés chaud da cauleur-,
et trés vr-ai. Bonna tauche et spir-ituelle, aHe~ decidé,
sans dur-eté. 0765; pl63).
Esta peculiar construcción -sustantivo y axiológico fuertemente
marcado— que se repite innumerables veces variando sólo el contenido,
confiere al enunciado crítico un aspecto general poco ligado, que parece
acentuar-se cuando la apreciación es de carácter negativo. Aparece como
una sucesión de sentencias cortas, pronunciadas friamente una tras otra
y sin posibilidad de apelación:
Campasitian sage, nais fraide; bella chair-, mais peu
d exprassian; paint d(bovmeur-; dr-apane laurde; malns tr-op
patitas; barbe bien paignée qui n ést ni d ún apétra ni
d un penitent; nulle étincelle de ver-ve; chase conmune.
(1765; p.92).
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Les fleu ves sant dur-s, saes et dechar-n es. Cela est pense
chaudamant, mais duramant axecutó; point dair entra les
objets, point de vapeur, point d har-monle, point de i:a¿szn
et de passage; tout est cru et plaqua sur- le devant.
<17ó5; p.É5).
Este aspecto preciso, seco y conciso marca los segmen tos críticos
con un tono segura, como si fueran fórmulas lapidarias. Pacos cuadros se
salvan de esta apreciación, manifestada abiertamente y sin rodeas, que
se presenta, al igual que el segmento descriptivo, perfectamente
diferenciada del contexto. Tiene un valor- profesional, por- el vocabulario
técnico y la seguridad con que se formula, de tal manera que los
diferentes juicios se aproximan a lo que debían ser las manifestaciones
apreciativas de los pintores en la Escuela o el taller. Sin embargo
Diderot no se recrea en ellas. La crítica axiológica habla del moda de
pintar, del acierto de los calores, de la calidad del dibujo y en general
de todo lo que constituye el aspecto formal de la obra. Pero la
elaboración y la perfección formal le dejan indiferente, si no vienen
refrendadas por otra cosa que tiene más que ver con el aspecto ideal.
Esta predisposición mental puede dar lugar en el enunciado crítico a una
posición aparentemente contradictoria. Rl tato presenta segmentos
axiológicos marcadamente positivos, aún cuando la obra no le gusta:
Bel e±fet de lumiéra cer-tainement. Tableau piquant; travail
dífficile et achevé aveo succés; narceau vigour-eux de
cauleur- at de taucha; o ast la varita. Hais il ±auta vanar-
qu an s ast bien fatigué paur- ótar ~ ces fleurs leur éclat,
les déponiller- da latir val auté, at privar- ces fr-uits de
leur- fraichaur et de cette vapeur humide at legére qul les
cauvr-ait. 0765; p.lOQ>.
Diderot aprecia el trabajo bien acabado de .Bachelier, pero el cuadro
no le gusta: la idea de una luz artificial — se trata de una vela — para
alumbrar una cesta llena de fruta no le parece interesante. En otros
lugares, esta oposición puede dame sin transición, lo que confiere a la
frase un cierto aspecto sorprendente. Hablando, por ejemplo, de una
composición de La Grenée, La oliaste Suzanna, Diderot caracteriza a los
viejas de la siguiente manera : “bien beaux, bien coloriés, bien drappés,
bien froids” (1767; p.94). Un aspecto sorprendente, decimos, pero muy
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acorde con su lógica, pues puede existir belleza formal y, al mismo
tiempo, insipidez. Rs una perfección mal empleada: “Du rrste taujours le
plus beau faire, et toujours mal employ& (1767; p.95>. En los Salones de
1765 y 1767, casi todas las pinturas de La Grenée son objeto da este
tipo de crítica mitigada. Rn 1765, tras haber alabado el cuadro La
Chanté rcnatne, concluye que, a pesar de talo, no es lo que él hubiera
pintado para tratar el tema elegido por el pintor <1765; p.9O>. En 1767,
le parece un talento perdido (1767; p.lO?) y su obra un trabaja inútil
(1767; p.QU). Los espacios críticos que le dedica recogen la lasitud, el
cansancio de repetir que está bien pintado, dando siempre a en tender la
poca importancia que reviste para él un trabajo que se limita a estar
bien hecho:
Li le falre? Oh taujaura trés beau <ajouté en marge: las
etaffas ici sant méme plus rampuas, uuzoina entiéres que
dana sea autres campasltians). Li ceLta téta de Jupiter
dant jal trés mal par-lé? Vraiment bien peinta; cest un
Jupitar- bien cal arlé, bien vigaureux, bien chaud, barbe
bien falte, ah paun caía, bien empáté. 0767; p9c3).
Estos espacios apreciativos en los que la axiología de carácter
positivo se opone a la valoración real de Diderot evidencian por una
parte, su capacidad de desvincular de su gusto particular la apreciación
de las cualidades formales de una obra, lo que sin duda es un mérito y
una garantía de imparcialidad; por otra parte, acentúan la Impresión de
que su ojo se ha vuelto muy clínico con el tiempo y su crítica muy
profesional. La mirada voluntaria y manifiestamente axiológica plasmada
en el texto es una mirada fría, a pesar del juicio de valor. Es fría, en
la medida en que leemos en ella un esfuerzo grande por apartarla de su
afectividad y por juzgar a partir de criterios académicos; es fría, en
segundo lugar, porque L>iderot no aparente darle mucha importancia. Ha
aprendido a juzgar el valor formal de una obra, pein evita la apreciación
de un cuadro como si de un objeto cualquiera se tratara, observando sólo
la perfección del oficio:
La plata chase que des vena bien faits! la plata chase que
de la muslque bien falte! la plata chase quun mar-ceau de
painture bien fait, bIen peint. <1767; p.117).
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El arte exige otro logro, otra perfección que escapa a lo pur-aiiren te
formal, de ahí que tal apreciación axiológica no sea para Diderot la que
mejor- hable de las obras. La considera, en cierto modo, como la
prolongación de la descripción y, al igual que ésta, aburrida para el
lector:
Permet±ez que ja rampa un pen la manotonia de ces
descriptians at lennui de ces mats par-asitas, heurté,
empaté, vrai, natural, bien colorlé, bien éclairé,
cliaudement 1alt, froid, dur, seo, moelleux. que vaus ave:
tant entendus, sanz ce que vaus les entandrez encor-e, par-
qualque écart qul naus délasse. <1765; pl?5).
lendonaremos, antes de cerrar este apartado, una manifestación
axiológica frecuente en la crítica de arte de Diderot - aunque no sea
comparable a las que acabamos de estudiar —, que no descansa en un
soporte léxico sino sintáctico. Son las críticas que se hacen en el texto
a través del modo interrogativo y, en particular, las interrogaciones
retóricas:
Quel ast Vétat de oes deuz fenmes? 06 est leun
habitatian? Ou ja ma trompe fart, ou 11 y a quelque
amphi bolagie dans cette campasitian. Ser-alt—ce qu en
Russla les femnes sant bien et les mar-ls mal? (1765;
pS-SS)
MaS aú est la caractére du dieu des batailles? ou est
oalui de Rallan? aú est la verve? <176?; p.QO>.
lormalmen te se presentan agrupadas en n úmern de dos o tres, al
igual que en los ejemplas dados, pero a veces se multiplican como en el
caso del cuadro Una jeune Filie endormie, surprise par son Fére et sa
I4ére, de Le Pr-mce, expuesto en el Salon de 1767, en el que el segmento
crítico de Diderot — tras una breve descripción — se desarrolla en una
página llena de preguntas, de la que damos sólo la primera mitad como
muestra:
Que fait—ella? Qn a—t—elle fait? Qn n en sait ríen. Elle
dart. Se r-apase—t--elle d una fatigue vuluptucuse? Cela se
peut. Le pére et la mére appellés par- quelques soupirs
aussi invalantair-es quindiscrats, r-ecannaítnaient—ils auz
couleur-s vivas da leur- filíe, au mauvamant de sa gar-ge, au
désor-dr-a da sa caucha, á la mallesse d un de sas br-as, á
la positian de 1 autra quil ne faut pus diflérar- á la
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mar-len? Cela ast vraisembiable. Ca panier d oauts
nenversez et cassés ast-il hier-oglyphique7 (~. Ma~z
comment se flit-il que cette filIe at son lit zoianr s~
fontement éclair-és et que les tenabres les plus epaiszes
obscurcizsent taut le reste de la campazition? < [tu
vient cette luzniéra? Comnent se repaní-alle sur cartains
abjets et setelnt--elle aun les autres? Paur-quol n en
apargait—on paz le noindra reflet? f> uú naít cette
division du jaur et de la nuit talle que dans la natura
méme au carde terminateur- de 1 ombra et de la lumniere
ella n exista paz auzzi tranchée? (1767; plt-k
Estas preguntas ejercen una función similar a la subjetividad
descriptiva : suponen una or-ientación apreciativa, que propicia la salida
del mecanismo puramente axiológico hacia el diálogo; el diálogo can uno
mismo o con los demás, en particular con Grimm. Rs éste el caso, entre
otros, del cuadro La Jardiniére andormie, de Baucher <75>:
Lá, non ami, dites-mai ce que fait un chatan sur la giran
6 dna paysanne qul ne óar-t paz á la par-te de se
chaumiére? Li catte rase á la naln dv paysan n ést -elle
pas d une platituda incancevable? Li paurquoi ce benét-iá
nc se pencha—t-il paz, nc prend-il paz, nc se dispasa-t-il
paz é prendre un baiser- sur- une bauche qui s Y presente?
Faurqual ne savanc&—t--il pas daucamen ti.. Hais vaus
croyaz que cest lá tout ce quil a plu au peintre de jetar
sur za tolla? oh que non? Est—ce qn il n y a paz en deJé
un autra paysage? Ezt-ce qn on ne voit paz a élever- par
derriére las ar-bres la fumée apparemnent 6 un hanean
vaisin? <1765; páS).
Hemos estudiado en el apartado precedente la función critica que
pueden tener los diálogos en los ensayos sobre el arte. Las últimas
páginas nos habrán ensefiado a diferenciar este tipo de crítica, de la
axiológica que adopta un tono profesional y se condensa en un segmento
bien diferenciada, después de la descripción. La diferenciación observada
entre descripción, descripción subjetiva y crítica axiológica se
manifiesta, no obstante, como tal casi unícamente en las Salones de 1765
y 1767 y no sin excepciones. En los demás textos y, particularmente,
cuando las obras no son de las que entusiasman a LUderot, se observa una
mayor tendencia a reducir la importancia da cada una de las operaciones
y a confundirlas.
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En resumen, reiteraremos la importancia de la descripción en la
crítica de arte de Diderot. Casi inexistente en el primer Salón, adquiere
pr-ogresi vamen te una consistencia específica — siendo cada vez más una
par-te integrante de la crítica — hasta convertirse en una de sus metas
más elaborada. Conforme pasan los alias, las vemos emerger del texto con
mayor pureza. Evitando toda intromisión subjetiva, expulsando, incluso,
las connotaciones de tipo literario, Diderot consigue dar una
representación muy estricta y muy depurada de los diferentes cuadros
vistas en la exposición. Son los segmentos más objetivos de su crítica
de arte, amplias enunciados cuyo sujeto y protagonista de excepción es
el cuadro. Destacan del contexto dial ogal en el que se encuentran y
adquieren una autonomía propia, visual y formal, semánticamente
desvinculada de la mirada humana.
Eéro las descripciones objetivas se revelan insuficientes para los
cuadros pertenecientes al género histórico o mitológico del siglo XVIII.
En un segundo momento, Diderot deposita sobre los personajes una
subjetividad de tipa descriptivo que consiste> tras haberlos distribuido
en el espacio, en explicitar la expresión y el sentimiento que aparentan
representar. Rs subjeti va por el vocabulario empleado, en cuyo margen
connotativo se inscribe inevitablemente el autor, pues el mensaje
deducible de las expresiones siempre puede ser objeto de discusión. lo
obstante, presenta en la idea de Diderot un carácter objetivo, por su
convicción de que las expresiones son un lenguaje universal • y, en este
sentido, es descriptiva.
Hablar de las expresiones y de las sentimientos de los personajes
de un cuadro, propicia, en la crítica de arte de Diderot, la emergencia
de la subjetividad de tipo axiológico, es decir de un juicio de valor
alojado en las palabras. Éste se caracteriza por un lenguaje crítico en
el que abundan los adjetivos marcadamente axiológicos — en particular
bello — así coma el adverbio bien aplicado a otros adjetivos o
participios menos marcados. Se caracteriza, sobre todo, por un léxico
técnico — hecho de palabras usuales que se cargan, para hablar de la
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pintura, de un contenido semántico particular - léxico aprendido de los
artistas y del que Diderat aparece, no obstante, como el inventor, ya que
fue el primero en hacer uso de él en la crítica de arte.
Las funciones que hemos observado — descripción, en sus dos
modalidades objetiva y subjetiva, y crítica axiológica - se presentan en
las albores de la crítica de arte de Diderot, como una manera de mirar
las obras, sin diferenciar. Sólo en los Salones de 1763, 1765 y 1767 se
separan y adquieren su autonomía. En efecto, conforme va elaborándase el
proyecto crítico, las distintas miradas que el autor proyecta sobre el
cuadro se diferencian y adquieren su propia forma narrativa. Debe
entenderse como un serio esfuerzo que Diderot hace, alejándose de su
cauce natural que es el diálogo para intentar responder a la pregunta de
qué es la crítica de arte, recurrente pregunta que él mismo se formula
mientras construye el género.
1.1.3. Estudio de la af”ctividad
:
Lo que hemos estudiado en los capítulos precedentes nos ha llevado
a observar aspectos muy dispares, incluso opuestos, si pretendiéramos
reflejar-los en un gráfico para medir la subjetividad del lenguaje, de la
crítica de arte de Diderot. Esos aspectos fundamentales - el dialogismo,
la descripción y la axiología - no transmiten, sin embargo, una idea fiel
de sus ensayos, si no los consideramos conjuntamente con la afectividad
otro de sus elementos sobresalientes. Los estudios realizados sobre
los Salones diderotianos han puesto de relieve una presencia masiva de
la subjetividad. Recordemos que par-te de la crítica de la que fue víctima
a lo largo del siglo XIX se debe a esa libertad subjetiva, que - al
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entender de algunos - invade con demasiada facilidad las páginas de los
Salones:
.le plus inzolent étalaga de za pr-apra persanne, une
ezpansiou, una dilatation, un epanouissemant de sai dant
Jaan—Jacques lui—méne est bien 1am. <76>.
los pr-oponesas observar aquí ese aspecto subjetivo que tiene que
ver con la afectividad, es decir, con una reacción emocional del autor.
SI sospechamos, antes de iniciar el estudio, el lugar que pueda ocupar
dentro de sus escritos, no sabemos nada ni de su funcionamiento ni del
objeto que provoca su aparición. Las siguientes páginas pretenden
identificar los soportes linguistícos - o significantes que
caracterizan tales manifestaciones, observar cuándo surgen en la
escritura y describir su contenido semántico.
Rl carácter mismo de Didernt, entraflable, hablador, efusivo, es el
pilar que sustento y del que emana toda la afectividad de las Salones,
pero las cartas escritas a su amigo Grimm la provocan o, cuando menos,
le permiten dar rienda suelta a la exteriorización de esta subjetividad;
el género elegido no le supone pues ningún impedimento, bien al
contrario, propicia y facilita esta emergencia afectiva. Hemos vista en
el estudio de las situaciones de comunicación la fluidez que caracteriza
la relación Diderat-Gri mm, canal por el que el autor expresa sus ideas y
las comparte con el lector, pero canal por el que transito, realmente, la
amistad, la colaboración mútua, incluso la confidencia. lo es extraño en
tal contexto que la crítica de arte de Diderot ofrezca algunas muestras
afectivas características de una relación de amistad, pruebas de
confianza y afecto que no existirían en el texto de no ser por esa
peculiar situación de comunicación. En efecto, en auella crítica se han
plasmado, por ejemplo, las reacciones de Didernt ante las prisas de
Grimm:
filan ami, vaus étes d une impatience qul me dasespére; vaus
nc me laiasaz pas le tamps de me contentar-. <1761; p.148).
Un aparente sentimiento de desesperanza surge en casi todos los
Salones cono respuesta o reacción a la impaciencia de Grimm. Rs sólo
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aparente porque, a pesar de las continuas prisas que su amigo
manifiesta, Diderot disfruta con su terto y se recrEa en él; en cualquier
caso, ni la acorta, ni modifica su ritmo. La extensión de los Salones de
1765 y 1767 induciría a pensar que las quejas de Grimm producen,
incluso, un efecto contrario. Diderat no reprime su intención, lo que de
hecho confiere a esos dos textos un carácter enciclopédico <77>, y con
una cierta malicia afectiva transmite a su amigo la alegría con que se
enfren ta a tal aventura:
fe suis peut-étre un peu long, mais si vaus savia: conme
ja ir amuse en vaus ennuyant! <1765; p.í 77).
lo sin razones se ha hablado del entusiasmo de Diderot <78). Se
entrega a todo con una alegría exultante y despliega una energía nada
habitual, lo que, a veces, le lleva a adelanta.rse a los acontecimientos.
La inminencia de poner punto final a una experiencia tan laboriosa como
el Salon de 1767, le incito a mostrar- su alegría de una manera peculiar,
buscando cariflosamente la disputa con su amigo Grimm:
A damain la note; at je suis débarrassé de vaus et vaus
de mal. <1767; p.339).
Lo que puede parecer más llamativo - aunque se enmarca bien en el
carácter epistolar del Salon — es la elección de algunas fórmulas que el
propio Chouiilet condena, solapadamente, al encontrar muy justificado que
Gr-ir» las tachar-a del manuscrito <79):
Afais paur- Dieu, ditas—mal un peu comment il se fait que
ce griflonnage peut vaus servir- aujaurd hul, et vaus
ser-a it mutIle demain. Vaus me tyr-annlsez, man paulet;
vaus ma tvrannisez, at vatis n en faltes pas mieux, ni mal
nan plus. <17t1; p.148).
¿Hablaría Diderot a Grimm de esa manera en la intimidad? Todo
apunta a pensar que una situación similar podría provocar- la misma
reacción. El carácter improvisado, repentino, a la par que exagerado,
del apelativo “mon pcralet¶ que se presenta como reacción frente a la
fuerte presión ejercida por su amigo, tiene todo el aspecto de ser una de
esas tan comentadas familiaridades de Diderot, consecuencia natural de
un carácter extrovertido y alegre.
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La afectividad manifestada hacia Grimm no es sino una ínfima parte
de la que se encuentra en el texto. Las diferentes reacciones emocionales
del autor respecto de su propio trabajo irrumpen con frecuencia en las
páginas. la repara en soltar un suspiro de alivio cuando termina un
artículo que le ha llevado mucho tiempo y esfuerzo:
Ah! je r-espira; me vailá tirÉ de Creuze- Le tra valí qulí
ma donna eat agr-eabla, mais 11 ir en Jaime baaucaup. <17t5;
p.ZO§).
La crítica dedicada a un buen pintor le supone un trabajo inmenso.
Tiene siempre mucho que comentar pero debe condensar sus argumentos
para dar satisfación a Grimm y permanecer en los limitas de lo razonable
respecto de la extensión de sus artículos. Encontrar la expresión más
adecuada para hablar de lo hermosa, requiere además un esfuerzo que da,
a menudo, lugar a una inquietud previa al ejercicio crítico : Je ne sais
comment je me tirar-al de celle-al, encare mains de la suivante” <1765;
p.196>, nos comenta, por ejemplo, antes de abordar la descripción de unas
esbozos de Greuze. Pero como le gusta alabar - ‘¶1 nime á louer, <..) c 7est
le pencbant de mon cceur” <1765; p.22O> -, manifiesta, también con
frecuencia, su felicidad por acercarse a un tema que le agrada. En el
ejemplo que damos se trata de Víen, del que apreciará todas las obras
presentadas en 1763:
Dieu salt laud, vaici un honme dant un peut dire du bien
uf prasque sana reserve. (1763; p.SCl>.
Y también manifiesta su alegría por- librar-se de un estudio que no
le atraía como es el caso de Amédée Vanlao, pintor que Diderot juzga
netamente inferior a los otros miembros de su familia, Carie y tichel
“et Dieu mercí, je verral la fin de cet eramen” (1763; p.218). En
ocasiones, se muestra más agrio, y maldice. Cuando no disfruta con lo
que está haciendo, aparecen en el texto muestras de impaciencia o
exasperación, al ver que su estudio se prolonga sin poder acortaría. Ésta
es su reacción frente a Boucher - el vivo ejemplo del arte rococó contra
el que Diderot estuvo luchando por implantar un gusto más clásico -, del
que se siente obligado a analizar las obras:
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Nc inc tir-eral-via janais de ces inauditas pastar-ales? <J?5~
póS)
En cada momento aflora, pues, el sentimiento de Diderot respecto de
su trabajo. La ilusión por iniciar algo nuevo y de lo que espera una
satisfacción o, al contrario, el cansancio cuando no ve el final de una
crítica que por gusto no habría siquiera emprendido, quedan reflejadas en
el texto, las más de las veces mediante interjecciones, otras, por el
empleo de una palabra o un giro afectivo.
A lo que Dide.rot fue muy sensible - todos sus escritos lo
demuestran — es al aburrimiento del lector. Parece anticipar-se a él
manifestando el suyo propio y justificando así un cambio de orientación:
fe nc scns encare las. Suivons donc encare un mamsnt
cettc digreesian. (1763; p.2l3).
Nais ja me lasse, ja in ennule mal -méme, et ja fin is, dc
paur- dc vaus ennuyer- aussl. <1767; pS39).
Hablando de temas colaterales, Diderot suele acompaflar sus ideas
del sentimiento que en él despiertan. Siempre deja entrever esa
repercusión afectiva... ¡cuando no la pregona abiertamente!, pues sus
sentimientos se asemejan a los que el mismo reconoce en los cuadros que
le gustan: intensas, extremas y profundamente marcados. El ejemplo
elegido, en el que muestra su desprecio, se encuentra en una digresión
sobre la influencia del lujo en las Artes. El texto en su conjunto podría
prestar-sa a la lectura como modelo de subjetividad afectiva. La sátira se
presenta como una sucesión de sentimientos opuestos: de la admiración
más sincera por la virtud, pasa al más profundo desprecio por el lujo:
man coeur- se ganfíe, st un jaur de ma vis, nan, un jaur-
dc ma vía, ja nc le passc pas sans charger d impr-écatians
celui qui rendlt les charges venales. <...) Naudit salt le
premier qul randit les fonctians publiques vénales; maudit
salt celul qul r-endlt 1 ar- 1 Idale de la natian; maudit
salt celul qul créa la raca détastabla des gr-ands
exacteurs; maudlt sait celui qul engendra ca foyer d oCx
sar-tir-ent cette astentatian insolente da r-ichesse dans les
uns, st cattc hypocr-lsie epldénlquc de fortuna dans les
autras; maudit salt celul qui candamna par cantr-e-caup le
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merite á 1 ohscur-ité, et qul dévaua la ver-tu et les mae~¡rs
au mépris. (1767; pl23).
La afectividad se loca liza principalmente en la primera frase,
donde Diderot deja traslucir la rabia que le invade y se apodera de él.
La maldición posterior podría considerarse como axiología, pero la
repetición a la que se ve sometida, tras un inicio muy marcadamente
afectivo, nos induce a considerarla como una manifestación de
sentimiento. Es de resaltar la enorme facilidad de Dídernt para maldecir
o insultar. Su carácter encierra algo de excesivo, por lo que tales
manifestaciones no son extra flas; lo que sí sorprende, es que el filósofo
no refrene esta vertiente de su ser, en la crítica da arte, dando lugar a
curiosas y repetidas expresiones tales como ‘Eh mordieuP’ (1765; p.ñQ) o
Au diable les soptistes” <1765; p.llO), por citar algún ejemplo. Pero
Diderot no se engaña, sabe de esa dejadez, que le parece como el reflejo
de su edad:
Vaus vaya: man ami que ja davlans ardurier coima taus les
Vieillards. <176?; p.95).
El estudio detallado de la afectividad inmersa en los Salones daría
lugar a un retrato muy peculiar de Diderot, pero se observan muchos
focas y muchas maneras de dejarla aflorar — el camino recorrido nos lo
habrá mostrado - por lo que tendremos que acotar su estudio. Prestaremos
una especial atención a la afectividad que deriva de la contemplación de
los cuadras. No nos ínter-esa, de cara a nuestro estudio, la subjetividad
afectiva provocada por la amistad. Tampoco nos interesa la que es
consecuencia del hecho de la escritura y no atenderemos a la que surge
como consecuencia de cualquier tema cola ter-al que Diderot tra te en su
camino, los limitarnmos, pues, a la que se manifiesta en función de un
cuadro, un dibujo, una estatua, un bajorrelieve... o sencillamente a la que
surja hablando de un artista o de lo que es lo bello. La reflexión
estética puede también producir una reacción afectiva; en ese caso,
estará incluida aquí. Lo que queremos no es establecer ¡ma barrera entre
contemplación y reflexión sino ceflirnos al campo del arte en vez de
vagar por espacios indefinidos.
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El diálogo con los pintores puso de relieve una oposición
ideológica: frente a un mundo profesional, volcado en lo formal, Diderot
reivindicaba y valoraba el aspecto ideal de la obra. La axiología, por- su
parte, nos mostró el esfuerzo realizado por el autor por agudizar su
mirada, someterla al estudio formal y así aprehender la belleza de la
obra desde ese prisma profesional. Pero tal destreza no redujo el foso
existen te entre ellos. Al contzario, pareció con vertirse en un arma
suplementaria en manos de Diderot para mostrar a los artistas la
fragilidad de sus trabajos. En la práctica, llega a rechazar cuadros muy
apreciados por ellas, como es el caso de la obra Petour d Ulysse et de
Télémaque auprés de ?énélopa, del pintor La Granee:
Que íes artistas se pr-ostarnant tant qu lIs voudrant
devant san chevalet; paur- naus qul exigeans quune scéne
aussl inter-r-essante sádresse á notre coeur-, qu alía naus
amauve, qualle fassa caular nos lar-mes, naus cr-acher-ans
sur- la taile. <1767; píO?>.
Hablar de rechazo es aquí un eufemismo. Diderut, con el empleo del
verbo “escupir¶ se muestra duro, tajante y despreciativo. Por muy bella
y admirable que sea una obra, si no se organiza en un todo significante
que le emocione, no es meritoria a sus ojos y carece de interés. En el
Salan de 1765, el cuadro rechazado era Les Arts suFpltants, de Caríe
Vanlrr, y, al igual que en 1767, el filósofo lo hacía poniendo
deliberadamente énfasis en el hecho de que el cuadro era muy apreciado
por los artistas:
Cela est baau, trés beau, et par-taut les tans de cauleur-
les mleux fandus et les plus suaves. Cest le mar-ceau
qu un artista empar-ter-alt du Salan par préfér-ence, nais
naus en alner-ians un autra, vaus eL maL parca que le
sujet est fr-aid et quil ny a rien lá qul sadr-esse
fartement á 1 áme. Cachin, prenez 1 allegorie de Vanlaa, Jy
cansens, mais lalssez-mci la Pleureuse de Greuze. (1765;
p.4CU. (¿O>.
Dlderot hubiera podido eludir hablar de esas diferencias en el
gusto. Había quedado bastante explícita la oposición ideológica entre su
punto de vista y el de los pintores en las críticas formuladas en las
diálogos. Sin embargo, siente la necesidad de insistir llevando al terto
las preferencias de unas y otros para que se hagan más evidentes las
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consecuencias naturales de esa dicotomía. A la hora de establecer una
jerarquía entre los cuadras expuestos, las divergencias respecto de la
importancia que hay que atribuir a la parte técnica lleva a todos ellos
a elegir obras diferentes. »iderut no defiende la teoría de la belleza
absoluta. El Salan de 1767 se hace eco de la relatividad del gusto.
Existen tantas maneras de enjuiciar lo bello, como personas:
Autant d hamías, autant da iugements. Naus samias taus
divar-sement or-ganisés. Thus n avans aucun la néme dose de
sensibllité. (1767; p.¿9->,
Sin embargo, cuando Diderot opone su gusto al de los artistas - los
dos ejemplos anteriores lo indican - lo despersonaliza, implicando a su
amigo Grimm. Lo presenta como el resultado de una sensibilidad - la de
cualquier amante de las artes -, sensibilidad que, a su entender, los
pintores han perdido por obcecar-se en la belleza formal. Ese
enfrentamiento le lleva a justificar- sus preferencias, le lleva sobre
todo a definir lo que entiende realmente por pintura:
La peintur-e ast-elle 1 art da parlar aux yeux seulenant?
au celul de s adr-esser- au cacur- at á 1 espr-lt, de clúar-mer-
1 un, d ~mauvair- 1 autra, par 1 en tremise das yeta. <1767;
pal7>.
Si el artista se conforma recreando sus ojos, el literato, y con él
todo aquél que se precie de ser un conocedor del arte, quiere sentir una
alteración más profunda, una alteración en su ser racional y emocional.
Los ojos sólo son el canal por- el que transíta esa fuerza capaz de
alcanzar, simultáneamente, el cerebro y el corazón. Nos proponemos
estudiar aquí cómo se plasma en la escritura esa alteración emocional
producida por el placer - o el disgusto, cuando sea el caso estético.
La primera anotación que haremos será la impaciencia, seflalada en
varios lugares del texto, por llegar a lo que le atrae, impaciencia muy
acorde con la índole general de su escritura:
Y avais bien da limpatience darriver á Deshays. <1761;
p.133>.
!‘tais je laisse lá taus cas partraits paur caur-ir- á celul
de sa tamne. <1763; p.24O~>.
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Fr-en te al cuadro, la escultura o las obras en general, las páginas
que siguen constituyen la prueba, las reacciones son múltiples y la
manera de plasmarías en el texto también numerosas y variadas. Las hay
con más o menos gracia, las hay con más o menas fuerza, expresando,
den trv del sentimiento, una gradación emocional en túnción del objeto
admirado.
Cuando un cuadro le gusta, Diderot puede expresar sin indeus el eco
afectivo que la obra le prnduce. Emplea entonces expresiones sencillas,
corrientes, la mayor par-te se centran en un verbo subjeti vado en primera
persona del singular. No dan lugar a ninguna manifestación llamativa. En
ellas parece ampararse el Diderot más moderado:
Jaime a vair- que Char-din pense at santa bien. <1765;
p 140>.
festine ce tableau et baaucaup. <1765; pIl).
Jaime cette maniére d éveiller les enfants. <176?; p.2l0Y
La expresión con adjetivo o participio ofrece un abanico mayor de
posibilidades:
La buste de kameau par Caffierí est fr-appant... 4761;
pl 62).
De quelque cáté qu en parte sas yeux, an est enchante.
<1763; p.238).
Tablaau déliclauz, le plus agréable cf peut—étre le plus
intér-essant du Salan. <1765; pl?9)-
Obsérvese en los ejemplas anteriores, cómo la formulación engañosa
a través del verbo “ser quiere producir una impresión favorable, como si
de una cualidad substancial del objeto se tratara. Son más sinceras las
manifestaciones enunciadas con un verbo subjetivado en primera persona
pero, en crasí unes, la conjunción de medios puede hacer de una
formulación en tercera persona una clara expresión de emoción. La
impresión de Diderot por el boceto Le lUis puní, de GreuzE. plasmada en
esa frase décousue¶ más propia del lenguaje oral que del escrito,
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expresa inequívocamente, a pesar de la tercer persona, la admiración
vivida:
Cela ast beau, trés baau. sublime, tout, tout, <l~65;
p199>.
Hemos considerado el adjetivo “beau como axiológico pero
indudablemente el hecho de repetirlo aplicado a un mismo objeto le da
otro carácter, otra fuerza que lo convierte en afectivo. Esto es verdad
de cualquier adjetivo axiológico. Se percibe netamente la emoción en
segmentos frásticos del tipo : 9’oici un boa u, un heno, un trés k~eau
morceno” (1765; p.3O6> o Wisérable, misérable’ (1765; p.¿01>. Agrado o
desagrado quedan marcado en esas insistentes repeticiones.
Dider-nt no escatina las expresiones laudatorias. Hemos comentado
que su alma disfrvta cuando admira. Lo confiesa en el Salan de 1759
(p.BQ) y en el de 1765 (p.220>. Pero cuando se presenta la ocasión de
identificar lo que hiere su sensibilidad, lo hace también sin rodeas. Le
puede servir un verbo:
fe deteste ces attítudes apprétéas. <1761; p.l49>
fe n alma pas ce tablaau. <1763; p.205>.
E) un adjetivo, al igual que para hablar de las obras que le atraen
Le partrait da feu madama Infanta en habit da chassa est
detestable. (1761; p.l26).
Tableau détastable de tout point da deesein, de cauleur,
U effat, de campasition, pauvra, sale.,, <1767; pIS).
Puede ser también la combinación de ambos, un sustantivo y un
adjetivo, los dos muy marcados : “Cc jeune homme 0...) est d une atrocité
insupportable et fausse” (1765; p.BS). Cuando una obra no le gusta, puede
transmitirnos su desaliento. Como si la fealdad le dejan sin fuerzas,
nos comunica la impasibilidad de describirlo:
ja n ai pas le caur-age da décrire cela. (1765; p.132).
Ja nc vaus décris pas ce tableau, je n en ai pas le
caurage. <1765; p.27$b.
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Bostezar o tener ganas de reir son otras manifestaciones afectivas
que patentizan su desagrado:
fifanatonie si générale du reste, si insupor-ta tía, qu on ne
scaurait y tanir un peu da teme, sane avair envia de
báiller. <IZo?; p.?l-?2).
Quand ja me raprésante ce manstre u.> ja na ecaurais
m empácher- d en nra. <1767; pICO).
Ja báilla ancore dv pensar. <176?; p.2l8).
Algunas manifestaciones afectivas son más ténues. Son verbos
subjetivos acompañados de un pronombre en primera persona en función de
complemento directo o indirecto. Esa cualidad en la formulación del
sentimiento no incide tanto en la afectividad que se pretende transmitir,
como en su carácter más intimista y delicado:
u.) les deuz Familias da satyras ma fant un vr-al plaisir-.
<1761; p.139).
Cela ma déplaít. <1765; pb5).
Un des marceaux das quatre Saisane, <...) ni a
singuliér-ement frappé... (1 765; p.í4 O>.
La reacción frente al cuadro que le gusta y presenta un defecto que
desmerece del conjunto es casi siempre cariflosa, resulta incluso un tanto
infantil por el empleo de expresiones como ‘étre fáché” o ‘avoir un
chagrina:
jai bien un autre petít chagnin. Cest que son actian est
équivoqua. <1761; p.16í).
Ja suis fáché de ce défaut qul gáta un trés beau deesin.
(1761; p.l62).
fa le vaudrais plus beau de caractére; u a un man tan de
galocha gui me ctagrine. <1765; p.8l).
Y ai vr-ainent 1 Ama chagrina de voir un si beau faire, un
mayen aussi rara, ausel pr-étieux, si pi-apra a da grands
effets, at réduit A riaD. <1767; pl 01).
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Pero, a veces, el sentimiento puede ser muy doloroso, si el defecto
es importante. Contemplando un cuadro de La Grenée Marcure, Heme eh
Aglaure jaiouse da sa aceur, frente al que Diderot que-la admirado, por la
perfección formal, el descubrimiento de un defecto le origina un enorme
disgusto que le provoca un grito de dolor; la incorrección en el dibujo
le produce “une peine mortelle” <176?; p.99). Tales defectos pueden, no
obstante, conciliar-se con una sincera atracción. En el Salon da 1759, en
el que aún tiene elogios para Boucher, se detiene a admirar su cuadro
Une Nativité. Percibe en el efecto general del color un aspecto falso,
demasiado llamativo; la cuna con baldaquín está fuera de lugar y le
parece ridícula; sin embargo, el cuadro le atrae y lo evidencia diciendo
que le gustaría poseerlo:
fe ne ser-ale pas fáche U avair ce tablaau. Lautas les mis
que vaus v-iendriaz ches- mai, vaus en dines- du mal, mais
t-aus le regarderies-. <1759; P-103>
En 1763, son varios loe cuadros que le entusiasman y que quisiera
poseer. En particular las obras de ¡lien. Son todas tan hermosas que le
daría lo mismo una que otra y no le importaría quedarse con la menos
interesante de tajas:
Vaus aves- fait dix tableaux charnants. Taus méritent les
plus grande élagas par- leur précleuz desein et le style
délicat dane laqual vaus les aves- traités. Que nc suis-je
poesesceur du plus faible de taus! fe la reganderais
sauvent, et II sar-aif couvert U br-, lar-sque vaus nc series
plus. (1763; p.POS).
El cuadro de Desbays La Chasteté da Joseph le produce una reacción
similar. El placer ante el cuadro se traduce en el afán de posesión y,
cuando la emoción se ha hecho sentir, Diderot no atiende a razones. Ya
pueden mostrarle los defectos, lo que le dicta el corazón le ciega:
Si lan me danne á chaisir un tableau au Salan, vailá le
mían; cherches- le vótra. Vaus en fr-cutieres- de plus
savante, de plus parfaite peut-étre; paur un plus
séduisant, ja vaus en défie. Vaus me diraz paut-étr-a que
la táte da la fenme nast pas U une grande carrectian;
que celle de Joseph n est pee asees- jauna; que la tapie
rauge gui cautira ce baut de tallada est dur-; que cede
Urapenie jaune sur- laquella la fenima a una da sas maine
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appu rae, ast crue, imite 1 écarce, at Necee vas yaux
delíca te? Ja me nagua da tautes vas observa tiane, et ja
ni tn tiens á man claaix. (1?63; p2í 1).
la afectividad no se traduce sólo en el afán de posesión. En
realidad impregna tacto el segmento que acabamos de leer. Está en la
calificación que Diderot hace del cuadro — no hay obra que más le
seduzca en el Salón - está en el desafío lanzado a Grimm, está en la
obcecación misma frente a la enumeración de los defectos y en la fórmula
final, que pertenece al lenguaje más cotidiano y familiar, para expresar
su indiferencia ante la realidad deficiente de la obra.
Jo hay Salón donde Diderot no diga qué cuadro le gustaría poseer.
En 1763, es una escultura de Falconet <1763; p.24=fl, en 1765, es el
cuadro de Garle itanla, La Ghaste Suzanna, el que retiene su atención,
por el personaje femenino, y en 1767, La Clair da luna, de Vernet. Pero
el deseo de poseer puede con vertirse en un deseo de r-obar. Ante las
obras de Loutbarbourg y. más particularmente, frente a das pequeños
paisajes expuestas en el Salon de 1765 Diderat confiesa su tentación:
Ce n ast ríen; das rachare, des plantes, das eaux; mais
canina caía ast fait! canina ja les inettrais saus non ha bit
sí 1 an ne me ragardaít pas! <1763; p226).
igual tentación ante las obras de Vernet, erpuestas en 1767:
Qu an me dice á gui cas ruines appartiennent, afin que ja
les vale, le saul mayen U acquérir quand an est indigant.
ilélas! elles font peut-étr-e si peu de banheur- au ncta
etupide gui les pascéda, et elles me r-andr-aient si
heur-eux! Ft-opri étaira, épaux aveugle, quel tar-t te fais-je
lorsque ja ni appr-apria des char-mas que tu ignaras au que
tu naglíges? <1767; p.22?).
En este último ejemplo y al igual que en otros muchos lugares donde
se manifiesta la afectividad, se combinan varias maneras de expresarla.
Está, por supuesto, el hecho de querer robarlo, impulso que refleja de
manera excelente la impresión que le ha causado la obra. Pero está
también la interjección “hélas¶ pronunciada en un suspiro lleno de
despecho; el injustificado insulto “tiche stupide” al proprietario
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desconocido que delatan los celos por no estar en su lugar; la clara
afirmación de lo feliz que sería si fueran suyas; y la apelación al
propri eLario en el apóstrofe final - obsérves-e el empleo de la segunda
persona del singular, de connotación familiar y afectiva en la lengua
francesa - en la que parece suplicarle para que se apiade de él y le
regale las obras tan deseadas.
El deseo, plasmado en el terto, de poseer el cuadro se presenta
como el máximo exponente de una determinada manera de abordar el arte.
Llama la atención esa afectividad de carácter posesivo que Diderot
inscribe en toda la cadena crítica. El filósofo tiene por costumbre hacer
suyo — según sus expresiones — el pintor o el cuadro que le entusiasman.
Si los cuadros de Vernet son las obras que desea poseer, “sus pintor es
Gr-euze : “O est vraiment lA man homme que ce Greuze” (1763; p.233> o
“Greuza est man peintre” (1763; p239>. Contemplando una determinada
obra, interpretando las expresiones de los personajes, transmite siempre
la impresión de que lo que allí acurre le concierne solamente a él:
Les lemnias gui 1 anvirannent tiennant da ea cauleur at me
sant taut aussi suspactes. <1 765; pl 16).
Est-ca que cat epaux la sautanant ne devoít pas ma
niantrer- la tandrasee, 1 intér-ét, la Jaya dans taute leur-
énergie? <176?; píOS).
Vayas- camma le Fausein ast sublime et tauchant, larsqu á
cité d une scéne champétre, rian te, II attacha mes yeux
sur un tanbeau aú ja lis: Et ego In Arcadia.
El pintor Amand expone en 1765 Joseph vendu par ces 1réres (81>,
obra frustrada, según Diderot, cuando el tema prometía. El descontento y
la contrariedad podían haberse convertido en una crítica de tipo
axiológico, en la que hubiera mostrado la inadecuación entre la
emotividad del tema elegido por el artista y una ejecución fría y
desprovista de atractivo. Sin embargo, su opinión se inclina por la
afectividad, y no sólo por la que consiste en expresar el sentimiento de
malestar vivido frente a la obra, sino también por esa intromisión
deictíca más sutil que tiene aquí por objeto responsabilizar al pintor-,
como si hubiera con traído previamente una deuda con él:
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Hale ce que ja sane, c éet un [huid niartel gui me gagna
Jane le sujet le plus pathétique. Oú avas-—vaus pr-ls qu II
LOt par-mis de me mantrar une par-cílle scéna sane me
fendre la cacur-? A~e parlans plus de ce tablaau, ja vaus
pr-le; y pensar ni afflige. (1765; p.2§l).
En efecto, se puede observar cómo el juego es doblemente subjetivo.
Están los “flashes” introspectivos, como el frío mortal que le recorre el
cuerpo y la pena que le invade cuando piensa en el cuadro; pern inmerso
en ellos, están las formulaciones que transforman el arte en un asunto
personal. A lo que no tiene derecho el pintor, no es a mostrar tal
escena al público en general, sino a mostrársela a él. Esta
personalización es constante en la crítica de arte de Diderat:
lar-tiste me man trant le méma génia et le ména pinceau,
11 faut bien que je retan be Jane le néma élage. (1765;
p.l4 O).
Se trataba de Chardin, pero el pintor tiene poco que ver. En el
ejemplo siguiente es Taraval, un artista anodino (82>:
...celuí que a su faire una Vénus auscí halla ma fait á
c6té un aussi pla±Adanis... U 765; p.¿ZO).
Es asombrosa la capacidad de Diderot para remitir todo a sí mismo.
En determinadas segmentos y, en particular, en los apreciativas que no
son de signos axiológicos, es como si no supiera desvincular-se de lo que
dice, permaneciendo fundido con el terto, tanto a nivel formal — por ese
pronombre compíeren to directo o indirecto de primera persona que se
desliza por cualquier rendija — como a nivel ideológico — por tratar de
la pintura cono si solamente tuviera que ver con él. En los dos ejemplos
que damas a continuación Diderot podía haber escrito lo mismo sin
emplear dicho pronombre complemento. El mensaje ideológico seguiría
siendo substancialmente el mismo. Tan sólo habría desaparecido ese
aspecto subjetivo que le confiere el pronombre:
II ma fallait lá une de ces tétes plus randes quavales,
de ces mines vivas, at anlmées. U 761; pl15).
tautes cas naturas sant trap patitas, tr-ap ardinaires. II
me íes fallait plus exagér-ées... <1%?; pl OS).
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Son frases en las que el pronombre complemento no tiene otra
función que la de añadir una nota afectiva. Indica una implicación
subjetiva anor-mal. No es un deictico requerido por el contexto; en casi
todas las formulaciones podría desaparecer, sin provocar distorsión
semántica. Sólo aparece como una atadura subjetiva marcadamente afectiva.
Cuando esta nota se combina en una misma frase con un verbo en primera
persona de sentido volitivo u otro subjetivo, esa impresión de que se
trata -- hablando del arte - de una cosa personal, particular e
intransferible se acentúa más aún:
En un nat, ja veus- que taute cette scéne salt traitee éu
plus ¿raed style, et que ti un tr-ait ti bunanité pathatique
et rara en ce ni en Iasse pas una patita chase. <1765;
pSI).
<Set hamnie ca pr-acá le pinceau que paur ma man trer das
tétane at des lesees. fa cuje bien aiea d en vair mais je
ne vaux pas qubn ma lee mantre. (1765; p.59).
Rl carácter autoritario se ve reforzado por la insistencia subjetiva
que supone el empleo innecesario del pronombre complemento. Se produce
una redundancia: el recuerdo, an tas de cenar la frase, del actan te
volitivo. Se observa en muchos lugares del texto esa fuerza peculiar del
discurso centrado en el yo, esa capacidad por mostrarse. Reflejando el
principio que Diderot aplica a la obra artística, según el cual deben
conjugar-se los medios para hacer resaltar la idea principal, los
sentimientos adquieren, en su estilo, un relieve especial por efecto de la
ial andancia, por- lo que pueden considerarse como el verdadero objeto, el
verdadero tema. La ternura, la contrariedad, el deseo.., quedan siempre
evidenciados por ese hilo subjetivo que sostiene turia la frase y
reaparece, sin función precisa, en enunciados que habrían podida
separarse de tal subjetividad.
Observamos la misma implicación subjetiva con esa connotación
afectiva en algunos fragmentos, en los que prima ¿a reflexión y el
carácter abstracto del discurso <83). Es como si las ideas provocaran la
emoción. Nás exactamente, lo que provoca en Diderot esa tensión afectiva
es la energía que despliega consigo mismo. El buscar la respuesta a un
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interrogante se convierte en una lucha, en un reto del que tiene que
salir victorioso encontrando una solución que le parezca adecuada. El
procedimiento se asemeja al que se da en un enfrentamiento dialéctico.
Igual impulsión, igual fuerza argumental e incluso igual acaloramiento.
Así sucede, por ejemplo, en el Salón da 1767 donde medita sobre el
trabajo real de la imaginación en la producción de una obra de arte. E’)
tema le lleva, como es habitual en él, a un encadenamiento de preguntas
a las que se siente forzado a responder, respuesta, en este caso, que no
le parece todo lo clara que debiera ser. Habría podido retomar su
explicación y expresarla de otra manen, a fin de completar el primer
sentido manifestado; sin embargo, da por- terminado su desarrollo
reflexivo y concluye, afectivamente, justificando la interrupcxon por el
estado psicológico en el que se encuentra:
>falgr-é 1 impulsian qul ma pr-asee, le n ase me suivr-e plus
bm, de peur da ni énivr-er et de tan bar Jane des chasas
taut á fait iníntelligibles. (1767; pSl3).
Tenemos en esta simple frase al menos cuatro significantes
<impulsion¶ “aser, ‘peur”, “ení vrer, que vebiculan en su seman tema un
rasgo afectivo aplicable al autor. La escritura muestra bien la
embriaguez que puede producirle un razonamiento, embriaguez pasible por
estar implicado el ser afectivo junto con el racional. Rl vivir
emacianalmente sus ideas, le lleva a ponerse él mismo como ejemplo de su
razonamiento. En los Escais sur la peinture, analizando las dificultades
que el pintor encuentra al enfrentarse con las vicisitudes de la carne
humana, Diderot se contempla a sí mismo posando para un artista. Imagina
las diferentes personas que podrían aparecéreel e y los respectivos
sentimientos que iluminarían su rostro, mientras el pintor lucharía
desesperadamente por intentar plasmar una expresión en definitiva
siempre cambiante (84):
<3 ást 1 abbé Tr-ublat qui e ast mantré, et 1 ai 1 ‘air-
iranique~ Cast man ami Grimm au ma Saptie qui m ant
appar-u, st man coeur- a palpité, et la tendrasee et la
sérénité se sant répanduas sur man visa¿-e; la jaie me
eart par les par-es de la peau, le caeur e est dilaté.,
<Resais; pi5).
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La reflexión sobre el arte se convierte así en pretexto para hablar
de temas íntimos y personales. Diderot confiesa sus sentimientos más
profundos hacia Grimm y Sophie y se recrea en dar a conocer sus
reacciones emocionales. Por esa constante subjetivización del discurso,
lo que tenía que ser una meditación objetiva y racional se convierte en
un análisis personal. Así debemos entender los ejemplos que Díderot da
para explicar la variación del gusto en el hombre, en función de su edad.
tl se convierte en el protagonista. A partir de lo que observe en sí
mismo, desarrollará la teoría del gusto y de sus motivaciones. lien tras,
habremos aprendido a conocerlo mejor por des reí arnos el retra tu—robot
de la mujer que le atraía a los dieciocho años y la mujer con la que
soñaba a los cincuenta:
Chaque ¿ge a sas gaúts. Des kvr-es ver-meillea bien
bar-déce, una bauche antrauverte at riante, de bellas dents
blanchas, una démarcha libre, le ragar-d assur-é, une garga
décauvarta, de bellas gr-andes jauas lar-ges, un nes-
retraussé ma faisaient galapar á dixvbuit ans. Áujaurd hui
que le vice ne ni est plus han et que ja na suis plus han
au vice, cest una jeune filíe qui a lair- décent et
nadaste, la démarcha campaséa, le r-egard tmmide, et gui
mar-che en silenca á cóté da sa méra, gui ni ár-r-éte et ma
chame. <Essais; p.4O).
La contemplación del arte se convierte en pretexto para hablar de
sí mismo. Encontramos diseminados en los Salones, infinidad de elementas
autobiográficos desvelados por el sólo hecho de haber examinado una
pintura o una obra en particular. En el Salan de 1765 un retrato de la
mujer de Greuze le lleva a recordar su juventud, el tiempo en el que
estuvo enamorado de ella y en el que encontraba cualquier pretexto para
ir a verla cuando ti-abajaba en una librarla del quai das Augustins (1765;
p.lQO). En el Salan da 1767, el retrato que le hizo *ichel Vaníco le
induce a hablar con sus futuros e hipotéticos nietos para invitarles a
no juzgarle por la pintura que le representaba (1767; p.67). El cuadro de
La Grenée, Renaud at Amida, le lleva a recordar las veces que unas
lágrimas de mujer le han hecho olvidar su enfado (1767; p.IOJ). Al
enseflar a Caríe Vanlo la diferencia que existe en la piel de una mujer
por ser morena o rubia - Diderot criticaba la uniformidad de las tras
mujeres de su cuadro, Les Gráces enchainées par 1 Amaur, — el filósofo
afora el tiempo en que amaba a una mujer rubia:
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<Su ast la tamps aú mas lévres suivaiant sur- la gcrge da
calle que 1 almais, ces traces légéres gui partaiant des
c¿tés 3 une taujía dc lis, et qui allaient se par-dra var-e
un bautan de rase? (1763; pl83>.
Diderot se distrae fácilmente contándonos anécdotas de su vida
amorosa, pero no faltan detallíes más serios, respecto de su
temperamento. Con la simple lectura de los Salones podríamos hacer un
retrato del Diderot físico, psicológico y social muy acertado. No en vano
confiesa el filósofo en una carta a Xma Necker que ninguna de sus obras
se parece tanto a él como sus Salones (65).
En 1765, un cuadro de Le Pr-mce ambientado en Rusia le hace
imaginar cúal sería su reacción si, al encontrar-se en Noscú, viera una
simple postal de París (66). Tal hipótesis le induce a seguir un
recorrido por los lugar-es más airados de la capital francesa. Podrianros
pensar que Diderot se apresuraría a identificar alguna plaza o monumento
de renombre que tuvieran ¡nr-a él un sabor especial, pera no es así. Sólo
nos habla de la rue Neuve de Luxenbcurg, de la rija Neuve des Fetits
Champe, de la rue 1~auve St. Rcjch, nombres de las calles donde residían
sus amigos, Grimm, ffme d ~Épinayy el barón d lFIolbach. Se recrea contando
las tertulias que allí se celebraban, la amistad, la confianza, la alegría
o la ternura que reunía a un grupo de amigos basta altas horas de la
noche en casa de Nne d Épinay. De la casa del barón d llolbach recuerda
la verdadera libertad que la caracteriza, esa libertad que permite hablar
de todo y discutir de historia, de política, de finanzas... En definitiva,
era ofrecernos el retrato más fidedigno de lo que fue su tiempo de ocio
y de los lugares a los que le conducía su corazón, su París más íntimo y
personal. Y no palía faltar, en su recorrido por la ciudad, el domicilio
de Sophie. Allí, la emoción le embarga:
Vallé la r-ue das Víaux Augustine. Lá, man ami, la par-ale
me manquerait; ja ni appuiarais la téte sur mes deuz
mains(;> quelques lames tan beraient de mas yeux, et ja me
dirais á mal-méina: Elle est lá, cannant se fait-il que ja
sois Id? <1765; p.ZSl>.
Si las confidencias no constituyen todas una emoción realmente
vivida en el momento de la escritura, no dejan, sin embargo de traslucir
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todo lo que es y lo que fue la vida afectiva del autor. Son viajes por el
recuerdo y par-celas de su ser más íntimo, que Diderot comparte con el
lector.
Diderot está de tal manera implicado en su texto que talo adquiere
en él una resonancia peculiar. La distancia frente a las obras es
inexistente, por lo que las reacciones que le provocan son
necesariamente pasionales. Hemos analizado al inicio de este estudio
algunas de las manifestaciones afectivas más serenas. kas detendremos
ahora en las que exprasan su sentimiento de manera más contundente.
Sirva de ejemplo esta manifestación afectiva hacia Falconet, al
contemplar Pignalion au pied de ea statue qul <anime la obra del
artista y emocionarse por su belleza
Viens que ja t ambrasee. <1 763; pS5O>.
Con la misma pasión> muestra su indignación pamue los cuadros de
Roucher se venden con iácilidad, cuando las obras de Greuze, siendo
obras maestras, no en cuentr-an compradores
Jfais ja me tais, 1 humeur- ma gagne, at ja me sens taut
dispasé á faira quelque afíaire sériausa, (1705; p.200).
Esta disposición pasional encuentra su satisfacción en las
interjecciones. El sentimiento aquí no se dice, se vive, en voz alta y en
un movimiento irreprimible del alma:
Hélast depuis qu elles sartírent nuas de la téte dv viaux
paéte jusquá Apelle, si quelqua peintra les a vuas, ja
vaus jura que ce nest pas Vanlaa. (1755; p.34).
En su conjunto, tales explosiones responden a una decepción. Son
una afectividad de carácter negativo que pintan, mejor que cualquier
explicación, el nerviosismo y la impaciencia de Diderot frente a las
obras que no aprecia. Aparecen a veces como arrebatos en los que se le
ve montar en cólera, como frente al cuadro Angélique et Nédor de
Boucher:
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Ja dafie quan ma mantre quai que ce sait gui car-actarise
la scéne at gui désigne les par-sannages. PL mardieu! il
ny avait gua se laiseer manar- par- le paéte. <1765; p.52).
En otras ocasiones, aunque aparente más distancia, como frente al
cuadro Eec-tau reprochant á Paris ea lácheté de Ohalle (87), el
sentimiento queda igualmente explicitado al optar por ese no rotundo y
familiar, que parece surgido de sus entrañas:
it vaus aspér-es- peut-étre que ja vais vaus la ira la
cr-itique détaillée da ca mande? Oh que flan- <1765; p.114).
A las interjecciones podemos añadir la afectividad, traducida por
el empleo de algunos giras familiares, para expresar con violencia la
existencia de un defecto:
Que fant-alles lá? Ja veux maur-ir, si elles en savant rien.
<1755; p.32).
Ja vauz que le diabla ni emrnr-ta, si ja camprends rian á ca
gánia, A cas lauriers, A cetta apée. <1767; p.9í)
fe veux naur-ir si ni vaus, ni moi, ni per-sanna eút janais
devine la sujet de ca tableau. <1757; pS’81).
lo siempre se proyecta el sentimiento de una manera tan directa. En
vez de en interjecciones o locuciones familiares, la subjetividad afectiva
puede fi jaree en el verbo. Es él el encargado de transmitir la
repercusión afectiva que el cuadro provoca. Al principio del apartado
hemos visto cómo los pequeños defectos de una obra, globalmente
apreciada, pueden producir tristeza. Si los defectos son mayores Diderot
se siente herido:
liáis la br-as drait de la Faésie dant la main gaucha est
trAs bella,. EL bien, ce br-as drait?.. .4
qualquincarrectian gui ma blasse. <1767; p.1O4).
Catte guir-landa de tAtas da chérubine <..) forma un
papillatage da rands lumineux gui ma blessant. <1757;
p.l8l > -
El sufrimiento puede engendrar las reacciones más curiosas, como el
querer pegar al artista:
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Janrage, man ami. Ja crais que si ce maudit La úr-enáe
était lá, ja la battarais. <1757; píOs>.
En sí estas diferentes manifestaciones no suponen nada, pues son
las que pueden surgir a lo largo de un día cualquiera, pero, si
recordamos que se trata de crítica de arte, lo cierto es que adquieren un
relieve especial. Desbordaría nuestro propósito el pretender hacer un
Inventario de las diferentes reacciones afectivas inmersas en esos
escritos. Las últimas páginas contienen una gama muy represen tatí va. La
crítica de arte ha permitido a Diderot expresar su amor, su odio, su afán
de posesión hasta el irreprimible deseo de robar, le ha mostrado
entristecido, incluso herido al percibir defectos en las obras, le ha
dado la ocasión de rememorar tiempos pasados o de contar anécdotas
afectivas; en cualquier caso siempre le muestra afectivamente muy
comprometido a través de un lenguaje familiar y cotidiano.
Si le hemos visto bostezar de aburrimiento, enfadar-se, disgustarse
y sufrir o sencillamente confesar un sincero aprecio por algunas
pinturas, lo que aún no hemos visto es a Diderot realmente emocionado.
Nos ha contado ya en muchos lugares su emoción, pero no nos la ha
mostrado. Hay, sin embargo, algunas obras frente a las cuales el tiempo
parece detenerse. Al igual que si fueran un imán, captan su mirada y le
paralizan. Vuelve una y otra vez para contemplarlas y recrear sus ojos.
Son obras ante las cuales no cabe, para Díderot, expresar otra cosa que
su admiración, y lo hace mediante las exclamaciones. El punto de
exclamación es, en la crítica de arte de nuestro filósofo, el soporte
significante de su emoción más reiteradamente empleado. En el Salan de
176-3, es el cuadro de Vien La Xarchande a la toiiette que le lleva a
exclamar:
O, Ja jaL narceau! <4765; pS’05).
Y en el mismo Salon la escultura ?igmalion au piad de ea etatue qul
e anime:
O la chase précíeuse que ce petit graupe de Palcanet!
<1765; pS’49).
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En 1765, La Justice et la Clémence de La Grenée:
o le beau tableau! <1765; p.8S’’.
Cosésus et Gallirlicé provoca naturalmente el mismo grito de
admiración:
O la beau tablaau que Fraganard a fait! <U 755; piSO>.
Ante estas obras uno no puede permanecer indiferente. El cuerpo se
siente progresivamente invadido por una dulce emoción y Diderot está tan
convencido de que su emoción debe ser la de cualquier hombre
normalmente constituido, que en el Salon de 1763 maldice a quien sea
capaz de contemplar el cuadro de Greuze Fleté 1 iliale con sangre fría
(1763; p.238). En esta emoción que aprisiona al ser y encoge el corazón,
Diderot reconoce las obras hermosas. La fuerte impresión se traduce
siempre en la escritura por la exclamación. Es, de entre todos los
medios que utiliza, el que emplea con más frecuencia y el que se repite
con mayor insistencia. La exclamación acompañada por alguna
interjección, como en los ejemplos precedentes, o bien una doble
exclamación por la repetición del sintagma:
Oh, le beau buste que caluí de Le tina, man ami, la beau
buste! <1759; píO5).
Bella chase, man ami! bella chase! <4765; p.43).
O la bella main, la bella main! <1765; pl 80,>.
La exclamación que Diderot profiere con mayor emoción es, sin duda,
la que dedica a La Jeune Filía gui pleure son oiseau mart de Granza
Quaná an aperq-ait ce mar-ceau, an dit: Délicieux! Si 1 an
s y ar-réte au qu an y revi anna, an s écrie: Déliciaux!
déliciaux! <2765; pISO>
La hermosura no puede contemplar-se con frialdad, ni siquiera con
serenidad. Si un cuadro es muy bello ‘mallieur A celui qui peut le
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considérer un moinent de sang--froidt’ <1763; p.238). Las exclamaciones
pueden multiplicarse o presentarse en series, al igual que algunas de las
apreciaciones axiológicas identificadas en el apartado anterior. Tienen
incluso un aspecto parecido, como verEmos enseguida en los ejemplos: son
como una enumeración de sintagmas compuestos por un adjetivo y un
sustantivo y en los que sólo varía uno de los dos elementos: el
sustantivo. lo obstante, se diferencian muy bien de las series
axiológicas, pamue, en las manifestaciones prnducidas por la emoción, el
rasgo afectivo se localiza en un significante tipográfico U) y. por otra
parte, —concretamente en lo que hemos llamado las series — en el
adjetivo que no es calificativo sino exclamativo. Es, por ejemplo, la
forma elegida para hablar de las pinturas de Vernet:
Quels effets incraya bIes de lumiéra! Les beaux ci ala!
Quellas aaux! Quella ar-dannanca! Qualle pradigieusa var-jeté
da scénes! <1755; pASS>.
1) de las njinas de Hubert Robert:
O las bellas, les sublimes ruines! Qualle ter-maté at en
méme temps qualle légére té, sOr-até, facilité da rinceau!
Quel effet! qualle grandaur! quelle nablesael <1757; p.S’27).
Pocas obras merecen, de cara a una valoración global, la admiración
patentizada en exclamaciones sucesivas, pero tal admiración puede
acompañar solamente a un personaje o un elemento del cuadro. Así sucede
con el boceto Artémise mi tombeau de Nausole de Deslzays, donde, si bien
toda la composición le parece hermosa, sólo la protagonista merece de
exclamaciones admira ti vas:
Que caÑe fenme a 1 air gr-and, tauchant, triste at noble!
gu elle est bella! qu elle a de gr-A ces, car- tauta sa
par-aanne se discar-nc saus sa draperie! Quel caractéra
ceÑe plttar-asque dr-apane darme A sa téte et A sea br-as!
Quelle ast bien paséel go ella ambr-assa bien tandr-ement
taut ce gui reste da ce qul ltU fut char! <1755; pl 01>.
Rs, asimismo, el caso de la protagonista del cuadro de Le Pr-inca Le
Gonoer-t:
Ah, qualla femne! qu elle est malle! go elle est valuptuause
et malle! quelle est bella! <4757; pS’16-17>.
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La admiración puede detenerse sólo sobre una mano, un colorido.., y
cuando todo un conjunto atrae a Diderot, a las exclamaciones generales
les siguen las concretas sobre las diferentes partes de la obra. El
artículo que dedica al artista se convierte, entonces en un cúmulo de
manifestaciones afectivas. Veamos las que Diderot erpr~a con respecto a
la escultura de Falconet Pigmalion mi piad de sa statue gui sanine,
expuesta en 1763. La obra le resulta admirable en su conjunto, lo que le
lleva a una primera exclamación acompañada de una interjección.
Nanifiesta, además, el placer que tendría en poseerla:
O la chase précleusa que ce petit gr-aupe de Falcanat!
Vailá le marceau que jáurais dans man cabinet, si ja ma
piquais davair un cabinet. <4755; p.S’49>.
Tras describir someramente la estatua que cobra vida, se deshace en
exclamaciones de emoción sobre su hermosura:
Qualle innacenca elle a! Elle en ast á sa premier-e pensee.
San caeur conmence a sémauvair; mais il ne tardar-a pas a
lul palpitar. Qualles maifis! Quella mallessa de chair! lían,
ce n ast pas du mar-br-e. L..> Cambien de ver-ita sur- ces
cótes! Quels pieds! Quils sant daux et delicats! <U 763;
p.S’4 9>.
Se detiene en el Amor-, que ha tomado en una de sus manos para
besarla:
Qualle vivacite! Quelle ardeur-! Cambian de malica dans la
téta da cet Amaur! <1755; p.249-25O>.
En último lugar se detiene en Pigmalión, la parte de la escultura
que más admira. Su emoción se manifiesta entonces a través de una
acumulación de medios: las dos exclamaciones admirativas mediante la
interjección; un signo tipográfico exclamativo; la apelación Énula des
dieux; el giro familiar expresando la necesidad de besarla y, en general,
el hecho de que adopte el tuteo característico de su emoción:
O le beau visage que le sien! O Falcanet, camnent as-tu
fait paur mattre dans un marceau de piar-re blancha la
sur-prisa, la jaia at 1 amaur- fandus ensamble. Énula des
diaux, sils ant animé la statue, tu en as renauvelé le
mirada en aninant le statuaire. Viens que ja t enbrassa...
<U 755; p.S’SO>.
-255-
Habíamos visto ya algunas de las manifestaciones afectivas
dedicadas a la estatua de Falconet. Eso mismo nos ha llevado a elegirla
ahora, Sabemos de la inevitable distorsión a que conduce el estudio
detallado, por lo que no nos parecen gratuitas algunas visiones de
conjunto; tienen el mérito de dar una mejor medida del texto.
La mayor parte de los ejemplos que acabamos de transcribir se
inician con el adjetivo quela, en enunciados exclamativos, pero no es
éste el único modo. La admiración se expresa también por ‘comme¶ que
marca algo más la intensidad. Estos son los comentarios de Diderot
respecto de uno de los personajes del cuadro Le Baptéme russe de Le
Prince:
Gamma u tiant bien sa tete! Gamma catta tete est bien
placee! Gamma sas claevaux sant bien jetes! La physianomia
distinguée quil a! Gamma II est dr-alt sans atra ni
maniér-é ni raide! Gamma u ast bien et simplement tabule.
<1755; pS’3?>.
En ocasiones, Diderot emplea simultáneamente los dos tipos de
exclamaciones. Es su modo de expresar la admiración ante uno de los
bocetos de Caríe Vaníoc, expuesto en 1765:
liáis camme taus ces jaunes acalytas sant beaux! Gamma ces
tarabas alluméas impr-imant la terreur-! Gamma un seul
incidant suffit au génie paur mantrar taute la desoía tian
duna villa! <.,> Quelle défaillanca dans ce mar-itand!
Quelle canfiance dans la jeune filíe! <1765; p.42>.
O frente al hermoso Portrait de Iii Villa pintado por Greuze:
Gamma caía ast caiffe! Que le dessin est beau! Que la
tauche est fiére! Quelles vérités at variétes de tans! et
le valours, et le jabat et les manchettes d Dna executian!
<1755; pl 92>.
Es, naturalmente, el modo de hablar de La Jeune filíe gui pleura son
oiseau mart, donde Diderot combina, en las páginas que le dedica, todos
los medios que tiene a su alcance
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La jalia élegia! le joli paéme! la bella idylle que Geasner-
en farait! u.> Gamma elle ast naturellament placée! Que
se téte est halle! Qu ella est élégannent cailfea! Que san
vísega a dexpressian.’... <1755; pl 79>,
Las exclamaciones son el modo preferido por Diderot par-a decir su
emoción y son el grito que su admiración produce. Al igual que en las
descripciones, al verbo se ve expulsado y con él la acción verbal y, por
tanto, la noción del tiempo. Con el fenómeno de las repeticiones consigue
dar a su discurso una intensidad muy llamativa. Plasman en el texto, por
la prolongación de la frase que parece eternizarse, ese momento de la
emoción en al que se desvanece toda realidad. Viendo el cuadro de Greuze
Balsar envoye, Diderot llega a perder el control de sus propias palabra:
Qualie naln que celle gui a jeté ce balsar! Qualle
physianamia! quelle bauche! quella lévres! quellas den ts!
QueMa gar-ga! Qn la vait cette garge at an la vait taut
entiére, qualqu elle salt cauverta dun valle léger. Le br-as
gaucha... Elle est ivr-e, elle ny est plus, elle na salt
plus ce quella itt, ni mai prasque ce que jécris...
<1755; p,S’75>.
Es como si Diderot no tuviera palabras para transmitir su
experiencia. Las exclamaciones se suceden mostrando sólo a ver a un
hombre hinoptizado, cuya mirada vagando por el espacio pictórico
símboliza el viaje emprendido por el alma:
II faut vair- camne lIs <sas daigts) sant mallanent
rapilés; at ce rldeau, camne 11 así larga at vrai; et ce
pat, canma u ast de baile fama; at cas fleur-s, camine
elles sant bien peintes; at ceÑe téte, camina ella ast
nanchalamnení r-envarséef at cas chaveux chátalns, canina
lís naissent du fr-ant at des chairs! et la finasse de
1 ambre du ridaau sur ce br-as, de 1 ambre de ces daígts
sur le dedans de la maL, de 1 ambre de catte main et de
ce br-as sur la paitrina! la beauta et la delicatasse das
passages dv fr-ant aux jauas, des jauas ev cau, dv cay á la
gurga! Ccmme ceita téte así bien par- plans, canme elle así
caifíée, cainme elle est hars de la talle! Fi la malleese
vaus gagne et carpanta dans les vaines du spectateur,
camna il la vait ser-pan ter dans la figura! C así un
tableau á taurner la téta, la vétre méme qui est si banna.
<4755; pS?6>.
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El cuadro produce una embriaguez que se traduce en la escritura por
el movimiento del texto, que panee girar sobre sí mismo. No hay
verdadero avance, sólo un eje, Diderot, sobre el que pivotan las
lánguidas y monótonas repeticiones exclamati vas.
En el Salón de 1763, son los cuadros de Vernet los que le mueven a
escribir una página impregnada de lirismo, al salpicar una descripción
muy literaria de segmentos exclamativos que sólo dicen su admiración
Quella immensa varléte de scénes st da figures.’ Quelles
eaux! Quels cicís! Quella vérité! Quelle magia! Quel effat!
.....
G est Ver-nat gui salt rasaemblar- las arages, auvr-ir- les
catar-actas du del, et mandar la ter-re. O est lul gui salt
aussi, quand 11 lul plaít, dissipar la tempéte, et rendr-e
le calme á la mar- st la sér-enité aux cieux. .Alars tauta la
natura sartant camne du chaas, s eclaire d una maniér-a
anchan teresse, at reprand taus ses char-mes.
Gomina sas javrs sant ser-smc! Camine ces nuits sant
tranquillas! Camine sas aaux sant transparentes! O ést lui
gui cr-ée le silance, la fraicheur at 1 ambre dans les
far-éts. Casi lvi gui a5e, sans craiMe, placar- le snleil
au la luna dans can fir-manent, II a vale a la natura san
secr-et: tout ce qualla produlí, il peut le repeter. <U 755;
pS?5—22 7>.
Todo el enunciado remite a Diderot porque hablando de Yernet lo que
transmite es, sobre todo, su emoción y su admiración. La admiración
profunda se plasma en la repetición del galicismo “a ést lui qui
represen tando en Vernet a un dios todopoderoso creando el universo. La
emoción, traducida en las distintas exclamaciones, se incrementa con la
acumulación de formas hasta con vertirse en pura exaltación.
.4.
1*
-258—
A modo de síntesis conclusiva recordaremos que no hemos plasmado
en este apartado toda la subjetividad afectiva que se encuentra en los
Salones. La complejidad del tema, por la diversidad de sus
manifestaciones, nos ha llevado a reducir su estudio a las que giran en
torno al arte. Sabíamos antes de iniciar el análisis que no se darían
aquí casos insulsos de subjetividad afectiva, puesto que Diderot, a nivel
teórico, cuanta ya con la emoción como uno de los indispensables
factores para juzgar las obras. El sentir-se estremecido, con lágrimas en
los ojos y una fuerte opresión en el corazón, se convierte para él en un
criterio: son síntomas da que la obra no es vulgar. Tanto es así que
algunas de las obras hermosas — o consideradas como tales por los
artistas — que no le conmueven, serán menospreciadas y, al contrario, las
que le obliguen a detenerse produciéndole esa viva emoción en las
entrañas, serán alabadas.
Dentro de la afectividad se observa una gradación. Las menos
llana ti vas se nos represen tan como una manifestación serena de la
emoción. El rasgo afectivo se lacaliza entonces en un verbo subjetivo
del que Diderot es indistintamente sujeto u objeto -, o bien en un
adjetivo. Estas manifestaciones le sirven para hablar de lo que le gusta,
le disgusta o le contraría. En el extremo opuesto de esta afectividad se
encuentran las manifestaciones que podríamos calificar de explosivas por
su carácter excesivo. &m en gran parte debidas a una fuerte
contrariedad: un defecto imperdonable, la nulidad de una obra... Se suelen
encontrar en el lenguaje familiar, incluso vulgar, o en simples gritos
representados por las interjecciones. Xis características de la crítica
de arte son las manifestaciones admirativas. Las exclamaciones, que no
se dan aisladamente sino agrupadas, duplicando así el efecto producido,
que es el de mostrarnos a Diderot como en un espejo, desplazan con
creces las demás manifestaciones afectivas. En la admiración sostenida,
prolongada y reiterada, los objetos terminan desapareciendo, dejando ver
la emoción estética diderotiana en toda su fuerza y pureza.
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A estas manifestaciones afectivas, que surgen en el discurso y que
se identifican fácilmente en un punto específico de la cadena hablada,
deben sumarse los recuerdos, las cunfesiones y los diferentes elementos
autobiográficos que la reflexión sobre el arte o la propia emoción ante
el cuadro han liberado. Tales efusiones vienen anunciadas par un claro
abuso de los posesivos y del pronombre complemento de primera persona,
que sólo cumple una función expletiva. Es una característica de Diderut
su fuerte implicación en toda su obra, pero los Salones se nos ofrecen
coro un lugar privilegiado de manifestaciones afectivas. A las imágenes
que perciben los ojos se superponen las que surgen del sentimiento o del
recuerdo. La escritura las confunde y de esa alquímica fusión nace para
Diderot la crítica de arte. Da la imagen al pensamiento, del pensamiento
al recuerdo, del recuerdo a la palabra, se establece tal simbiosis que el
proyecto inicial mimético se ha convertido en una fuente de efusión y de
inspiración. La transposición que debía ser automática sufre de
interferencias múltiples y la obra de arte, acrecida por la afectividad
de Dídernt, llega a perder los contornos adquiridos en la descripción.
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1.1.4. Conclusiones
.
Si el estudio que acabamos de llevar a cabo nos ha ensefiado algo,
es a r-ehusar, hablando de la crítica de arte de Diderot, cualquier
calificativo que pretenda ser una síntesis o quiera dar una simple idea
global. L¿r Salones son diálogo, son descripción, son crítica,
subjetividad, objetividad.., y no son ninguna de estas formas, si las
tomamos aisladamente, Quizás el error de tan tos investigadores sea el de
volcarse sobre una de sus facetas, haciendo así una lectura siempre
par-cial da su obra, porque cualquiera de ellas, entre sí opuestas — el
diálogo y las descripciones, la subjetividad y la objetividad — aparece,
en al texto de Diderot, elevada a su máxima expresión. Si de algo es
víctima, es de la riqueza de su planteamiento, planteamiento que
responde, lógicamente, a la riqueza de su espíritu y a su curiosidad. Las
Salones quieren serlo talo. Condensan una subjetividad afectiva que los
equipar-a a su correspondencia, y al mismo tiempo son el lugar de la
objetividad llevada a ultranza. Están impregnados de entusiasmo y
exaltación y, paralelamente, se observa en ellos la disciplina de las
descripciones y del esfuerzo metódico.
Rata visión general evidencia la complejidad de los Salones,
complejidad que no significa desorden. En efecto, hemos percibido
coherencia y seriedad. Una coherencia ideológica que se plasma en la
valoración de las obras; el gusto de Diderot no varía fundamentalmente a
lo largo de estos veinte años: salvo la natural evolución y algunas
escasas retractaciones, el autor es constan te en la apreciación que
manifiesta, igual coherencia formal hemos observado en la organización
de su crítica, que sigue unos pasos muy fácilmente reconocibles:
descripción, descripción subjetiva, apreciación formal de tipo axiológica
y apreciación ideológica en los diálogos. Hemos hablado también de
seriedad por-que - y a pesar de su estilo que quiere reflejar entusiasmo
y vitalidad, no exento a veces de una cierta frivolidad - se percibe en
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todos los niveles el constante esfuerzo y la disciplina: esfuerzo por
describir con objetividad cuando su inclinación natural es el diálogo,
esfuerzo por aprehender la obra desde una óptica profesional,
aprendiendo para ello todo un lenguaje técnico y, por último, esfuerzo
por- transmitir, en particular en los textos de 1765 y 1767, una visión
general del Salón, comentando todo lo que allí estaba expuesto al público
y no sólo lo que a él le atraía.
Los Salones se enmarcan en un género epistolar y en él hemos
identificado das tipos de situaciones de comunicación con un espesor
semántico muy peculiar. Una primera relación se establece con su amigo
Grimm, receptor de las cartas y alocucionario privilegiado. Rs la
situación de base, la que genera en cierto modo la crítica de arte. En
ella se desarrolla un segundo tipo de situación de comunicación cada vez
que Diderot abandona momentáneamente el diálogo con Grimm y se dirige a
un artista, convirtiendo a su amigo en un testigo—oyente de excepclon.
Estos dos tipos de diálogos, imbricados uno en otro, confieren a los
Salones una gran variedad de tonos, pues el autor no habla de la misma
zanera ni de los mismos temas a uno y otros. Habría que añadir un
tercer tipo de situación en la que Diderot no tiene como interlocutor ni
a Grimm, ni a un artista. Algunas, como por ejemplo el diálogo con
laigeon en el Salen de 1767, pueden ser extensas y substanciosas, pero
carecen de la necesaria reiteración, por lo que hemos hecho abstracción
de ellas.
En su relación con Grimm, L>iderot consigue crear un clima de
confianza, amistad y afecto que repercute en toda su crítica de arte, ya
que las cartas a su amigo tienen una primera función de cohesión
general. El diálogo con Grimm da cuerpo y articula esas fuerzas
disgregadoras de las que hemos hablado, y lo hace con la libertad de un
lenguaje conocido y familiar. Expresar su aprecio o su rechazo, decir su
admiración, se canaliza a través de una fórmula que le es habitual y, si
en 1759 se observa aún una cierta rigidez inicial, rápidamente la
implicación deictica se hace mayor, dando así paso a la relajación, a la
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distensión de una verdadera charla entre amigos. El lector olvida que
está leyendo y tiene la impresión de oir hablar a Diderot
ja cause en vaus écrivant, camine si j átais a cóte da
vaus, un br-as passé sur le das de vatra fautauil (88>.
La vuelta al amigo y a la afectividad es una vuelta a lo cálido y
lo entrañable, es esa intimidad y familiaridad que Diderot quiso a toda
costa preservar para hablar del arte. De ahí que se mantenga sin
ambiguédad a lo largo de toda su carrrra crítica la situación de
comunicación inicial y básica de los Salones Con la intimidad y la
afectividad cabía la solicitud, al intercambio y, en suma, el verdadero
diálogo; y, en efecto, se han plasmado en el texto las reacciones o
respuestas de Grimm a la presión ejercida por Diderot. Los Salones no
son una crítica de arte inserta en un monólogo ficticiamente dirigido a
un amigo. Los Salones son una reflexión y una apreciación que se van
forjando y adquieren su forma definitiva en la experiencia compartida, en
esa discurso continuo y prolongado con su amigo Grimm.
En el diálogo que Diderot mantiene con los artistas, se construye
la segunda modalidad de situación de comunicación. Presenta una
similitud con la anterior en el conocimiento exacto de cuáles son los
interlocutores. Pero se aleja de ella en la medida en que la progresión
textual va generando un gran número de situaciones cortas, diferentes,
autónomas y superpuestas. Cada una de ellas se establece con un pintor
determinado. Iniciada dentro del artículo que Diderot dedica a sus obras,
encuentra en él mismo su finitud. En los albores de su crítica de arte,
mas que situaciones de comunicación son simples apóstroités o
interpelaciones hechas en un tono irónico. Paulatinamente, se convierten
en un método crítico, un discurso que Diderot dirige al pintor para
explicarle dónde falla su obra y manifestarle cuáles son sus
insufici encias ideológicas. En su afán por volver a insuflar el gusto por
el ideal o por una concepción general de la obra que no se agote en el
aspecto formal, Diderot se muestra muy seguro adoptando un tono
profesoral, a veces tachado de arrogancia e incluso de dureza. Este tipo
de situación tiene su oponente, laudatorio y afectivo, cuando el artista
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merece todo su aprecio y sus obras le han entusiasmado, peru éste no
caracteriza el tono general de la que es el discurso con los artistas.
Por último, podemos y debemos ver en la fluidez de esas situaciones el
reflejo del espléndido lugar que Diderot llegó a ocupar en el medio
artístico.
las dos situaciones de comunicación revelan, pues, una presencia
masiva del diálogo. En ese retorna constante al terreno personal,
huyendo de la abstracción y haciendo del método socrático una mayeútica
aplica ble al conocimiento del arte, debemos adivinar una exigencia
interior propia de Diderot, para quien no cabe verdadera progresión sin
confrontación de contrarios, para quien no cabe, sobre todo, Juro de
atracción desvinculado del hombre. Nada, ni las cosas, ni los paisajes,
ni siquiera las ideas encierran interés, si no le sugieren un mayor
acercamiento al ser humano, lo que ha llevado a hablar del humanismo de
Diderot. De ahí esa palabra que quiere ser caricia y puede llegar a ser
tiran ía. Grimm y los artistas son el medio de emplear dos dialécticas
opuestas y complementarias, todo un e~jercicío de poder - seducción
afectiva o Imposición agresiva que Diderot r-ealiza para con vencer.
Frente a la libertad y al carácter improvisado que imprimen los
diálogos se alzan las descripciones. Si tal espacio puede explicar-se por
la necesidad de hacer llegar a los abanados de la Correspandance
Llttéraire una descripción objetiva, no puede dejar de advertir-se, aquí
también, una exigencia de tipo personal: es como si el filósofo quisiera
distanciar-se del objeto para apreciar-lo con más justeza. En esa
desvinculación, el cuadro cobra toda su autonomía, pero se reviste de
unas formas que le aproximan más a una simple ficha identifica ti va que a
una verdadera obra de arte. Tal esfuerzo por expulsar todo tipo de
subjetividad, presenta, por otra parte, un flanco débil por el que se
infiltra el gérmen de la subjetividad: la descripción de los sentimientos
y de las expresiones de los personajes, que Dider-ot pretende hacer con
objetividad, le obligan, no obstante, a adentrarse en un terreno de por
si subjetivo y equívoco. Son, además, el lugar donde mejor se plasma el
mensaje de la obra por lo que se convierten en el can tro de interés del
autor. El cuadro, a través de sus personajes, cuenta una historia y debe
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hacerlo con claridad. La inevitable apreciación hunde sus raices en asta
subjetividad descriptiva. Da ella, se extiende luego a todos los aspectos
da la obra y lo hace mediante una subjetividad de tipo axiológico
compleja. En eiécto, en ella hemos observado la alternancia entre un
lenguaje banal - el reiterado empleo del adjetivo beau/belle” y del
adverbio ‘bi en” en sintagmas nominales con variación paradigmática del
~,ustantivo — lenguaje que puede llegar a ser vulgar e injurioso para la
crítica de carácter negativo, y un lenguaje muy técnico y profesional
para aludir con gran precisión al aspecto formal. La misma duplicidad de
la axiología confiere a esos segmen tos una fisionomía muy peculiar,
fisionomía que encierr-a las escuetas, aunque muy detalladas e informadas,
apreciaciones diderotianas.
El último punto sobre el que nos hemos detenido es el de la
afectividad, por ser una faceta muy representativa de la crítica de arte
de Diderot. Su estudio parece habernos hecho retroceder para sumirnos en
las apreciaciones que le describen como crítico sen timen tal e
impresionista; pero no es tal nuestra intención, pues, si el lugar que
ocupa la emoción es innegable, en su defensa está la enorme preparación
intelectual y estética, el conocimiento exhaustivo de los temas tratados
por los pintores -- temas homéricos y de la antiguedad —, el esfuerzo
realizado por familiarizar-se con el lenguaje y los criterios
profesionales, la posición que ocupó en el medio artístico - prueba
tangible de la confianza que unos y otros le otorgaban -, el
conocimiento de la historia del arte que le permiten detectar los
plagios y las apropiaciones... No debe conf undirse un rasgo de su
carácter, esa capacidad afectiva y un tanto infantil por demostrar su
admiración, su alegría o su sorpresa, con la esencia de su crítica. Las
Salones son indiscutiblemente un espacio de seriedad, en la medida en
que no hay exclamación admirativa que no venga apoyada en razones
fundadas en la propia obra de arte. Pero los Salones son también el
reflejo de su temperamento y se mueven, al igual que él — en lo que al
estilo se refiere—, entre los polos opuestos de la sabiduría y la
espontaneidad, entre la serenidad y la exaltación, entre la contención y
la libertad.
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NOTAS
(1) Diderot conoció al que sería su mejor y más fiel amigo, Grimm,
hacia 1750. Era un joven alemán que tenía por entonces veintiseis años,
unos diez años menos que Diderot, y llegaba a París, tras unos años de
estudio en la Universidad de Leipzig, como preceptor del hijo de un noble
alearán de alta alcurnia. Fue Rousseau quien los presentó. Le había
conocido el verano anterior y le encontraba muy interesante, pero pronto
observaría, con despecho, cómo se iba forjando entre los recien
presentados una relación de amistad y confianza más profunda que la que
existía entre él mismo y cada uno de ellos. Según Vilson, 1985, p.IOI.
(2) Adoptamos la terminología de Dominique Naingueneau (1981, p.20>
para ese empleo del ~ mus” que penvíte a un autor, en par-ti cular en obras
de tipo didáctico, no hablar en nombre propio, sino como “delegado de
una comunidad científica”.
(3) Según Bukdhal (1982, p.2?S), Nathon de la Ccmr fue el único, de
todos loe críticos de arte contemporáneos suyos que eligieron el género
epistolar, en intentar sacar partido de ello. No obstante, sólo en los
Salones de Diderot, a su entender, se encuentra un género epistolar
variado, cotidiano y oral.
(4) Diderot no tenía costumbre de fechar sus cartas, ni sabía a menudo
en qué día estaba. La fecha de 15 de septiembre habría sido añadida por
Grimm, según G. Roth. Cf. la introducción de Jacques Chouillet al Salon
de 1759 (Diderot, 1984 <S), p.85); vid, también Diderat, 1984(a), p.88 la
nota n9 2.
<5) Grandval era la mansión que el barón d lfolbach, amigo de Diderot,
acababa de adquirir en 1759. Situada a unos veinte kilómetros de París,
se convertiría pr-onto en una especie de residencia de verano para todo
un grupo de filósofos, amigos entre sí y que gustaban de reunir-se allí
unos días cuando el calor apremiaba en la capital. CL Vilson, 1985,
p.311-312.
(6) Carta a Grin con fecha del 2 de septiembre de 1759. Citado por
Butdahl, 1960, §30.
(7) Citado por Chouillet en su introducción al Salan de 1759 en
Diderot, 1984 (a), p.84.
<8) Sophie Vollaná, seudónimo de Louise—Eenriette, se hizo famosa por
ser la inspiradora y destinataria de las cartas de amor de Diderut. Se
conocieron probablemente en 1755 y mantuvieron hasta el final une dauce
llaison, pero se sabe poco de ella, porque no se dispone de ninguna de
sus cartas. Debemos pues resignarnos a conocerla sólo a través de lo que
cuenta Diderot. Cf. en particular la edición de las Lattres á Sophie
Volland a cargo de Jean Var-bat, Gallimard, calI. Folio, 1984 en la que la
selección de las cartas, incluso de los párrafos, se ha hecha en función
del contenido, conservando sólo lo que mantiene viva la relación de los
amantes.
- 266 -
(9) »iderot fue a ver la exposición de 1759 en companía de Sofía, de su
madre y su hermana Ame Le Cendre. Cf. fr’ilson, 1985, p.3ll. Sofia
observaría que uno de los enfermos del cuadro de I’ien no reflejaba el
sufrimiento que debiera. El aspecto fuerte y sano del protagonista hace
pensar a Sofía que no podía tener otra dolencia que la de un ‘simple
callo en el pie”, comentario que gustaría a Diderot, de ahí que lo recoja
en el Salón. Le gustaría por el humar que encerraba y por la importancia
indirecta que daba al sentido común y a la lógica de las obras,
problemas a los que fue muy sensible.
<10) La Gorrespondance Littéraire era una revista manuscrita escrita por
Grimm cuyos abanadas — quince o dieciseis — eran soberanos de las
cortes extranjeras. Bukdahl <1980, p.ll) cita entre otros a Catalina II
de Rusia, a Luisa— Ulrike, una hermana de Federico al Grande, al futuro
Gustavo iii de Suecia... Con pericxiicidad quincenal, partían hacia las
cortes europeas unas hojas cuya misión era la de informar sobre las
noticias literarias y artísticas más destacadas de Francia.
(11) Aunque Diderot se negara al principio a conocer a Ame dépinay
amiga de Rousseau y amante de Gris» — por desconfiar de su moralidad,
se convirtió post en armente junto con d fol bach y Grimm en una de sus
amigos más fieles y constantes. Ellas cuatro inventaron la mistificación
que dió origen a la novela La Religieuse para hacer volver a París al
marqués de Crolsmare, amigo del grupo, que se había aislado
voluntariamente en sus tierras. Diderot y Mme d Épinay colaboraron
intensamente en la Gorrespondance Littéraire en ausencia de Grimm en
1771. ft,r otra parte, han quedado prvebas de la gran influencia que el
filósofo ejerció sobre ella; por ejemplo, las modificaciones que
finalmente aportó a su novela Histoire de 1’Iadane de Montbrillant. Dicha
novela tiene importancia en la historia de la literatura, porque la
posteridad la tomó por sus memorias y en ellas había quedado el retrato
de Jean Ja cgues Rousseau - escrito quizás bajo el dictado o, cuando
menos, según las sugestiones de Diderot, el Diderot naturalmente
posterior a la ruptura con Rousseau. CL Vilson, 1985, p.5O5-5O8.
<12) Es una alusión a Voltaire. Las Salones <1765, p.147; 1767, p.lól)
ofrecen otras muchas alusiones al escritor, dejando ver la profunda
admiración que Diderot le tenía. Admiraba sobre todo su estilo que se
prestaba a realizar los retratos de los grandes personajes históricas:
‘Woltaire fait 1 luistoire cosme les grands statualres anciens fesaient le
buste; cosme les peintres savants de nos jwr-s font le portrait. <1767;
p.l?O).
<13) Cf. Diderot, 1975, tI?, p.68—69.
<14) Todo el Salmo de 1775, salvo una corta introducción, se presenta
bajo la forma de un diálogo que Diderot mantiene con el pintor
St.Quentin, personaje que el filósofo define de la siguiente manera
<Díderot, 1975, t.IV, p.2?4): “Un jeune—homme fougueux, jettant sur tout un
coup d’oeil rapide et sévére, et trés résolu de ne rien approuverS
Reproducimos como ejemplo un corto fragmento, el que consiste en
criticar un cuadro de Viern
“D. — En vérité, sa Vénus blessée par Dionede ne me semble point du tout
sans mérite.
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S.Q.- ti á moi non plus, parbleu. 11 y a de 1 ‘accord, de 1 ‘harmonie...
D. - Finissez, qu’est—ce qu’il y a?
5.4>.— Ce n ‘est ríen, presque ríen. Sa jambe...
D. - Sa jambe; aprés?
5.4>.- 7’est que d’un bon pince trop courte, et son pial est trop petit.
Son Kars ressemble A un Savoyard; cela, c’est le Dieu de la guerre? ce
)jest comme fal l’air d’un moulin A vent. Et ces deur chevaur, ma foL on
les appel lera des Anes, des mulets, cosme on voudra; mais qu ‘on en fasse
des animaux d ‘Úne autre espéce.
D. - Vais n’étes pas doux.
5.4>.— Quand on est passionné et qu’on a raison...
D. - Ce qul n’est pas ordinaire...
5.4> - Ríen ne vins résiste.
D. - Nais A quoi cela voas sert-il? Quand vous aurez bien dénigré les
tablenuz des autres, les vótres a ‘en deviendront pas meilleurs.
5.4>.— Vais on en deviendra peut—étre plus indulgent, quand on ver-ra les
meilleurs maitres tomber dans des fautes d’Ácnliers. (Diderot, 1975,
t.17V, p.276—2fl>.
<15) Diderot no cumplía los plazas establecidos y palían transcurrir
meses antes de que en tregara sus comentarios. Sus Salones, por otra
parte, se fueron ampliando y de simple resumen informativo pasaron a ser
obras independientes que requerían naturalmente un tiempo de elaboración.
A finales de 1768, por lo tanto un año después de la apertura del Salon
de 1767, el filósofo sigue trabajando en ello. Los enfados y las protestas
de Grimm se conocen porque Didernt alude a ello en los mismos Salones y
en algunas cartas a Sophie, coso por ejempía la del 12 de septiembre de
1761 o la del 24 de septiembre de 176?.
<16) Observamos en esta formulación un parentesco ideológico con la
definición de Baudelaire <1976, tUi, p.5?8) Le beau est toujours bizarre.
La capacidad de llamar la atención, de extrañar o sorprender, que los
dos críticos consideran indispensable en una manifestación artística, se
debe al aspecto novedoso — diríamos transgresor - de la obra de arte,
<17) Según Chotzillet en sus anotaciones a Diderut, 1984 <a->, p.88.
<18) Para la investigadora Bukdahl (1982, pl69), las correcciones de
Grimm — nos referimos a las intervenciones cicul tas, a las salificaciones
del texto de Diderot - son la prueba de que no había entendido la
verdadera originalidad del texto, ni la audacia de sus rupturas con la
pr~a tradicional de su época.
<19) Cf. las notas de 3. Seznec a Diderot, 1975, tiff, p.34?’.
(20) Vaigeon fue amigo de Diderot y el primer editor de las obras
completas del autor. En el Salan de 1767 aparece un diálogo muy ex-tenso
entre los dos hombres, en el que Díderot provoca a su amigo para que le
dé su opinión respecto de las obras de La Grenée, lo que Vaigeon cumple
con humor y vivacidad. En la edición de 1798, el propio laigeon confiesa
que la conversación tuvo lugar en esos mismas términos: ~Je dois avouer
icí que cette conversation entre Diderot et moi n est point suppcsée;
elle a ea lieu en effet telle qu 11 la rapporte; et son imagina tion vive
et forte, qui se représen te quelquefois les phénoménes les plus simples,
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non pas tels quils sont en natura, mais tels quYls se passent dans sa
téte, n a ríen ajonté icí A la vérit-é historique. Critiques justes ou
injustes, sarvasmes, bonnes ou mauvaises plaisan ter-íes; tout cela a été
fait et dit avec la méme liberté, la méme confiance, la méme étourderie,
et dans les mémes termes. Le lieu de la scéne n ?~st mOrse pas changO.”.
Citado por Seznec en sus natas a Diderot, 1975, tI?!!, p.l16 nota ¡>92.
Rezos ofrecido sólo una parte de los comentarías de Vaigeon, siendo la
continuación más propiamente una justificación del mismo respecto de la
intransigencia de la crítica entonces dirigida a La Grenée.
(21) Jean—Honoré Fragonard (Orasse, 1732 — Paris, 1806) pinta y expone
en el Salon de 1765, a la vuelta del viaje a Roma, la obra Corésus ab
Cailirhoé, que le vale de inmediato el reconocimiento general. Pero
abandona pronto ese tipo de pintura. En 1767 expone unas obras
secundarias que Diderot crítica duramente, por no responder el artista a
lo que esperaba de él y por mostrar un estilo que se parece demasiado
al de Boucber. Posteriormente, Fragonard se aparta de la carrera
académica y no expone las obras que le han dado fama coso pintor
galante, como por ejemplo Les basards heureux de 1 escarpolette.
Mantiene, nr> obstante, buenas relaciones con Diderot, de lo que da buena
fe el hermoso y conocido retrato que nos ha dejado de él.
(22) Jean-Jaajues Bachelier (París, 1724 - íd., 1806> es especialista en
la pintura de flores y animales. Será, no obstante, recibido en la
Academia en 1763 como pintor del llamado “grand genre¶ hecho poco
corriente ya que los artistas se daban a conocer en un determinado tipo
de pintura y difícilmente conseguían salirse de su especialidad y ser
apreciados en una categoría diferente. Cf. AA. VV. Díderot et 1 ~Art de
Emucher á David, pJ23. Diderot no api-ería su pintura y le aconseja,
repetidamente, vol ver a sus flores y a sus animales.
<23) Cf. el artículo de Seznec <1955> en el que el autor comenta las
diferentes valoraciones que Dider-ot hizo en 1761, 1763 y 1767 respecto
de la obra de Pierre, así como de los plagios que supo encontrar.
<24) Casanove Francesco-Giuseppe <1727-1802>. Pintor de paisajes y
marinas de la Escuela italiana.
Philippe-—Jacques de Loutherbourg (1 740-812>, tras haber sido alumno de
Caríe Vanloo y haber trabajado en el taller de Casanove, en 1763 se
independiza y expone en el Salón sus propias obras. Dider-ot queda
entusiasmado y raornre en su pintura el estilo propio de Casanove — en
¡articular en un cuadro de batallas -, por lo que deja en tender a sus
lectores que el érito de Casanova, los años anterior-es, bien podía haber
sido debido al trabajo de su alumno. Loutherbourg tenía entonces
veintitres años. Diderot le encuentra cualidades muy prometedoras y le
mcita a trabajar para alcanzar ese porvenir glorioso que le espera. Fue
considerado como uno de los grandes artistas de la década; encontraremos
comentarios respecto de sus obras en los Salones de 1765 y 1767.
Diderat le eleva a la altura de Vernet, uno de los pintores, junto con
Greuze, que más apreció.
<25> Ca briel-Fran~ois Doyen (París, 1726 - San-Feters burgo, 1606). En
todos los Salones, de 1759 a 1767, Diderot comenta y api-ercía sus obras.
El cuadro Le >¶iracie des Ardents, considerada como su obra maestra, es
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una de las pinturas a las que el autor- dedica el comentario más extenso
del Salen de 1767.
<26> Noél Hallé <París,1711 — id.,1781>. Por regla general, Diderot no
aprecia sus obras — con excepción de la pintura Hipponéne et Atalante
ex-puesta en el Salen de 1765 -, por estar muy en la línea de Raucher y
realizar un tipo de pintura que empezaba a pasar de mida y que Diderot
califica de ¶Detit gerire”.
<27> Fran~ois—41ubert Drouais (París, 172? - íd., 1775) fue especialista
en retratos de niños y pintó mucho para la familia de Luís XV. Cf. MV?.
Diderot ab 1 Art de Boucher á David pl91 —192.
(28> Según Reínach <1894, puS>, el público del siglo XVIII era
ignorante en pintura — aunque hubiera muchas artistas — y mostraba una
gran preferencia por la literatura y la filosofía. Si el gusto por las
artes se hizo en Francia más relevan te que en atra paises, Reinach
opina que el alma francesa se lo debe a Diderot.
(29> Cf. Vilson, 1985, ¡.44.
(30> Cf. Eukdahl, 1980, p.334.
<Si> Según Sainte-Beuve (1852, p.232), Diderot solía aparecer por el
salón de Mme Geoffrin, el de Mme du Deffand o el de Mme Iecker, pero
procuraba escaparse en cuanto podía, por no encontrar-se a gusto en el
“benu monde”.
<32) VIlson, 1985, p.sS.
<33> Chouillet <1973, p2575> quien cita, además como una de las páginas
más importan te de los Salones, el siguiente fragmento que pertenece al
Salen de 1763: “Ce faire de Loutherbourg, de Casanove, de Char-din et de
quelques aa-tres, tant anciens que modernes. est long et pénible. II faut
qu’á chaque coup de pinceau, cm plutót de brnsse cm de pcmce, que
1 ‘artiste s’éloigne de sa toile puar- juger de 1 effet. De prés 1 ‘o’avrage ne
par-alt qu’un tas informe de couleur-s grossiérment appliquées. Ríen n’est
plus difficile que d’allier ce soin, ces détalís, avec ce qu’Ón appelle la
maniére lar-ge. Si las caq~ de forre s’i sol ezzt et se font sentir
séparément, 1 ‘etfet da tmmt est penAr. Quel art ¡1 faut pan- Oviter cet
écueil! CArel travail que celui d’introdulre entre une infinitO de chocs
fiers et vigoureur 1 ¶harmonie génér-ale gui les líe et gui sauve 1 aavrage
de la petitesse de forre! Quelle multitude de dissonances visuelles á
préparer et á adaucir! Et país, comment soutenir son génie, conserver sa
cha leur pendant le ccmrs d’un travail aussi long?”
<34> Sobre las razones que llevaron a Diderot a traducir Mi lnquiry
concerning Virtue aad Merit de Shaftesbury, vid. Chouillet, 1973, p.4l—49.
(35> CL el artículo de .1. Faust <1960, p.228> en el que el autor
establece, en función de las papeletas de préstamos que han quedado en
la Biblioteca del Rey, la lista de librm leídos por Diderot. Pone
énfasis en la importante influencia que el Trattato della pittura de
Leonardo da Vinci tuvo que ejercer- en el autor. Cf. igualmente, para
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temas relacionados cciii los libras y las lecturas de Diderot, los
artículos de J. Proust 1958, p.257-273 y 1959, p.i 79—lBS que tratan de la
que fuera la biblioteca del filósofo.
<36> Cf. Bukdbal, 1980, pB30.
<37> De todos los críticos de arte contemporáneos suyos, Diderot fue el
que adquirió el conocimiento más amplio en cuanto a vocabulario técnico,
según Bukdhal, 1982, pS26.
<38> Las grandes conocimientos adquiridos en materia de arte, así como
las relaciones que había establecido con los artistas y el medio
artístico en general, están en la base de la reputación de Diderot como
crítico de arte y explican la confianza de la soberana rusa.
Sobre la importan te colección de obras de arte que Diderot compro en
nombre de Catalina u para el pueblo ruso, cf. Vilson, 1985, pl 99.
Fue también Diderot — encargado por la soberana a través del embajador
ruso en Francia, el príncipe Galitzine, de encontrar un escul — quien
consiguió que se confiara a Falconet la realización de la gran obra de
San Fetersburgo, la estatua ecuestre de Fedro el Grande en bronce. Para
una información más detallada vid. Vilson, 1985, p.$22-426.
(39> Louis La Grenée 1 aíné (París, 1724 id., 1805>. Realizó una
producción muy importante, sobre la que se encuentran abundantes
comentarios en los Salones. Didernt le valoró mucho, sobre talo en 1763
y 1765, por observar en él un progreso constan te. En 1759 sus obras
eran “de la coaleur, de la toile, et du temps perdus (Diderut, 1984 <a>,
p.97). En 1761 el pintor no había expuesto nada por encontrar-se en Rusia
como primer pintor de Catalina II, pero en el Salori de 1763 el cuadro
Suzarine surprise par les deux vielílarde le coloca de inmediato en un
lugar privilegiado; en 1765, casi todo es motivo de elogio. Diderrrt
adquirió incluso una de sus obras La }¶adeleine expuesta y comentada.
<40> Ci? supra nota nP 38.
(41> Citado por Bukdahl, 1982, p.334.
(42> Jean-Baptiste Le Pr-mce <Netz, 1754 - Saint-Denis-du-Port, 1781>.
Su obra se identificra faciliten te, porque el pintor trata casi
excínsí vanen te de temas rusos. Había hecho un largo recorrido por aquel
país, de 1758 a 1762, durante el cual había llenado su memoria y su
cuaderno de esbozos tomados de la realidad cotidiana, de las costumbres
y los trajes regionales. A su vuelta a Francia, se dedicó a explotar
minuciosa y metódicamente sus notas, lo que le llevó al éxito por el
exotismo de sus temas. Diderot api-ercía mucho en 1765 el cuadro Le
Bapténe russe, pero en 1767 hace más hincapié en la monotonía de tales
composiciones.
<43> Bar-bey d ú4urevilly <1880, p.215> aprecia los Salones de Diderot y
comparte plenamente la importancia concedida al aspecto ideal de una
obra, lo que la enlaza con la gran tradición espiritualista. Sin embargo,
ese espiritualismo que califica de “inesperado e involuntario” y que hace
honor a su crítica “fait la honte de son esprit¶ según d ‘Aurevilly (1880,
p.2l 7).
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<44> CL Trousson, 1964, p.224. Si la influencia del mundo griego es muy
importante en Diderot, no hay sin embargo imitación servil: ‘Wul Moderne
ni Anclen n a mieux retrauvé 1 ‘esprit authentique de 1 ‘Antiquité et ne 1 a
adapté avec plus de clairvoyance et de tact au goút contemporain”.
<Trousson, 1964, p.244>.
<45> Jean—-Baptiste Creuze (Tourn os, 1725 - Paris, 1805). Se asiria
tradicionalmente la crítica de arte de Diderot al pintor Greuze, pues muy
conocida es la admiración que el filósofo demostró por su obra. Fue
incluso un valor negativo de cara a enjuiciar las Salones, por el poco
aprecio que suscitó la pintura moralizante y amanerada del pintor
durante el siglo XIX. Diderot fue muy sensible a esos nuevas valor-es
burgueses de amor a la familia de la que era portadora. Esta pintura
sentimental estaba hecha para instruir, educar a las gentes y predicar
la virtud. En las cuadros Le Elís puní, La mére bien—atmée o LAccordée
du viliage, por citar los ejemplas más conocidas y más representativos,
no se trata de hérass, ni de reyes sino de los sentimientos de un padre,
de un hijo, de una madre... de gentes corrientes. En ese desplazamiento
del protagonista y de las inevitables valores que conlíeva, se inscribe,
a nuestro entender, la aplicación de sus preferencias. Rse tipo de
pintura tenía además par-a Diderot otra función, la de contrarrestar el
efecto nocivo de la obra de un Boacher o de un Baudouin.
<46> Pierre—Antoine Baudcx,in <París, 1723 — íd., 1769> fue el aluno de
Boucher y se casó con una de sus hijas. Su éxito se debe a las temas
frívolos y libertinas.
<47> La rue Fronenteau era una calle de París con mala reputación,
situada en las alrededores del Palacio real.
(48) Cf. Diderat, 1975, t.LtI, p. 109 y 320.
<49) CL F. d flbly, 1653-1654, pJ21. Levinter <Diderot, 1972, t.I, p.SS9>
piensa que es el teatro y más concretamente la erperiencia adquirida con
Le Pus riaturel y Le Pére de lanilla lo que le conduce a la crítica de
arte. Lo cierto es que Diderot fue un gran aficionado al teatro. Conocía
las obras de memoria y en las momentos patéticos se tapaba las oidas y
recitaba el texto derramando lágrimas. CL Vilson, 1985, p.27.
<50) Fue constante en sri vida la disposición que mostró hacia los demás.
Su generosidad, calificada par Grimm de quijotesca, es de sobra conocida;
abundan las anécdotas en las que aparece sacrificando su tiempo, en
particular escribiendo cartas de recomendación o de otro tipo. Jo dudó,
por ejemplo, en responder a un desconocido que le preguntaba cuál era la
diferencia entre ‘¶plaisir et allégresse o en redactar una carta en
nombre de una mujer en la miseria, abandonada por uno de los ministros
del rey. CL Vilson, 1985, p.375 y p.452. A veces le contrariaba el abuso
en el que se veía envuelto, pero sabía que le era inútil luchar contra su
temperamento. Valoraba tanto la amistad y el contacto con las demás que
su en tres-a encontraría una compensación. &rs amigas se convertirían así
en un motor, o por lo senos eso se desprende de sus declaraciones en el
Salon de 1767 donde su ansiedad de ver y conocer cosas se subordina
casi siempre a ellos. Rs como si el deseo de contar y compartir con las
demás agudizara su curiosidad: “liii plaisir- gui n est que par moi me
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tcmche faiblement et dure peu. Cest puar moi et mes amis que je lis, que
je réfléchis, que jtécr-is, que je medite, que fentends, que je regarde, que
je seas; dans lev— abscen ce, ma dévotion rapporte tout .4 eux, le songe
sans cesse A leur bonheur; une belle ligne me frappe—t—elle, ils la
sauront; ní—je rencontré un beau ti-ni t, je me pr-omets de leur en faire
part; ai—je sons les yeux quelque spectacíe enchanteur, sans
m appercevoir yen medite le récit pour- eux. Je leur al consacrO 1 usage
de toas me seas et de toutes mes facultás...” Diderut, 1975, p.1’f it>.
<51) It dflUly, 1653, p.l72.
<52> J.—F. Parocel vivía en la calle Saint-Benoit y era vecino de Diderot,
quien vivía por el alio 1765 en la calle Taranne. Cf. las anotaciones de
Bukdahl a Diderot, 1984 (b), p.l77, nota a2 478.
<55> Según Chouillet <Diderot, 1984 (a>, p.l25>, esta idea del momento de
que dispone el pintor para el cuadro - un sólo momento que condiciona la
organización de sus diferentes partes - es uno de los lugares comunes de
la crítica pictórica del siglo XVIII. Sin embargo, Grimm encontró
en tonces la idea muy interesante y comentó en nota que merecía ser
desarrollada; vid. Dlderot, 1984 (b>, p244 nota n2642.
(54> Etienne—tffaurice Falconet <París, 1716 - íd., 1791>, escultor, tuvo
mucho éxito en las exposiciones de los Salones, pero realizó su gran
obra - un monumento ecuestre a la memoria de Pedro el Grande — en San
Petereburgo por encargo de Catalina II y recomendación de Diderot quien
le apreciaba mucho. Los dos amigos se escribieron durante la estancia en
Rusia en ti-e 1786 y 1778 y mantuvieron una polémica sobre el respeto
debido a la posteridad, polémica que se hizo famosa por la publicación
de dichas cartas por parte de Falconet, a pesar de la negativa de
Diderut. Las relaciones se deterioraron aun más cuando Diderot realizó su
viaje a Rusia y Falcone-t aludió a la presencia de un familiar para no
acogerle en su casa. Cf. AA.VV. Diderot et liArt de Beucher á David,
p.448—449. Vid. igualmente Vilson, 1985, p.422—426 y p.524.
<55) Estas licencias de Bai’cher llevan a Diderot (1984(b), p.54), en el
Salen de l76~, a condenar — lo que no deja de ser una paradoja para
nosotras - el hecho de que el artista pintara sólo lo que tenía en su
imaginación.
(56> Louis—*ichel Vanlai <buba, 1707 — Paris, 1771> se ve ligado a la
Corte espalaba entre 1737 y 1752 como pintor del rey. Recibió muchos
encargas reales, algunos de los cuales adornan hoy las paredes de La
Granja de San Ildefonso, como el Retrate a caballo de Felipe ‘/ y el
Retrato de la Reina Elísabeth Farnese, o del Museo del Prado como es el
caso del cuadro La Familia de Felipe V. Cf. AA.VV. Dideret et l’Art de
Beucher á David, p.S8Z—385. Diderot mantuvo una relación de amistad con
el pintor. En el Salen de 1767 crítica con imparcialidad un retrato que
Vanloo le había hecho, pero habla de sus cualidades humanas de un malo
que no deja dudas respecto del aprecio en que le tenía (Diderot, 1975,
p.69>.
(57) Considerado cono el pintor capaz de renovar la gran tradición
clásica, Desbays (Rouen, 1729 - Paris, 1765) tuvo una carrera meteórica,
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pues muere tras una enfermedad misteriosa con apenas treinta y cinco
años. Se impuso ya en el Salan de 1761 con las pinturas sobre Saint
André y Saint Benoit como un pintor religioso, pero será la obra Le
Nariage de la Vierge, expuesta en 1763, la que despierte toda la
admiración de Diderot.
(58> Corle Vanírio (liza, 1705 París, 1765> es tío de Louis-Nichel
Vanbon. Al morir unos pocos días antes de la apertura del Salan de 1765
Chardin, encargado de la organización y la colocación de las obras,
manda levantar, en un lugar privilegiado y a modo de homenaje, una
retrospectiva que recoge las últimas obras del pintor, lo que lleva a
Diderot a un comentario muy extenso. Fue nombrado primer pintor del Rey
Lois XV y gozó de un renombre equiparable al de Boucber. Su gusto y su
obra se inscriben, no obstante, en la corriente más clásica del gran
género, la pintura histórica. El reconocimiento es casi unánime,
particularmente el de los artistas que aprecian su perfección formal,
pero Diderot, por su parte, no a~a de poner en evidencia la frialdad de
esa pintura, sólo hecha para las ojos y carente de atractivo.
(59> Bukdahl, 1980, p.3O2
<60) Recién llegado de Roma, el pintor llubert Robert (París, 1733 - íd.,
1808> expone por primera vez en el Salan de 176?. Diderot lo elegía,
comparándole a Vernet y dedicándole un artículo muy extenso y detallado.
La pintura de ruinas que Robert pone de moda, despierta en el filósofo,
por analogía, un sentimiento melancólico que le lleva a elaborar la
poética de las ruinas.
(61> Joseph-Marie Vien (Ion tpellier, 1716 - París, 1809> fue considerado
por David y sus alumnos como el restaurador- de la Escuela francesa de
pintura. Sus obras se inspiran en las gr-andes maestras y tienen el
marcado estilo de la Antiguedad, por lo que fue el instigador del
neo—clasicismo. En el Salan de 1763 Diderot queda muy impresionado por
el cuadro La liarchande d amours, por-o pronto califica su obra en general
de fría y carente de poesía. La elegancia del dibujo no compensa la falta
de vida y de sentimiento de sus personajes. Sin embargo, en 1767 su
cuadro Saint tenis préchant la Fol en France atrae mucho al filósofo que
no sabe ya a quien conceder sus preferencias, si a ¡‘len o a Duyen por la
obra Le Niracle des Ardants, de carácter, este último cuadro, muy
expresionista.
(62> Philippe JIason, 1981, p.lt5.
<63> Ibídem, p..22.
<64) RenÁ Démoris CAA.VV., 1986, p.29=fl. Chouillet, por su parte, anota en
la intr-oducción al Salan de 1759 <Diderot, 1984 (a>, p.86> que el gusto de
Diderot por la representación del sufrimiento, y del que La Religieuse es
un buen exponente literario, se inscribe en el conterto patético de los
alias 1760: Tant qubn art ne va pas jusqu$á la terreur, il manque son
but”.
(65> Charles Le Br-un, pintor y teórico francés del siglo XVII, es autor
de La Méthode paur apprendre á deviner les passions, proposée dans une
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conférence sur ltxpresion générale et particuliére (1702> y de Les
expressions des passions de lánie représentées en plusieurs tétes
gravées d’aprés les dessíns de 1eu 14. Le Erun (172?>. Sobre la influencia
que ejerció la teoría de Le Brun en Diderot cf. J. Proust, 1960, p. 230-
231 y Bakdahl, 1982, p.SS-36.
(66> Rs un freno en la medida en que Diderot, obsesionado por un número
escaso de expresiones esteriotipadas, verdaderos clichés, las sustituye a
la observación directa de la expresión de las personajes según Proust,
1961, p.325 y 326.
(67> En Les Essais sur la peinture, Diderot aborda desde un punta de
vista teórico el problema de la expresión. A su entender (1984 (a), p039),
la imaginación de un pintor es un inmenso repertorio de todas las
expresiones posibles. En la cara quedan retratado, además de las
pasiones momentáneas y pasajeras, el carácter, el alma de una persona,
incluso una expresión debida a la profesión que uno ejerce, por lo que
estar atento al rostro humano es aprender una lengua común a todos los
hombres (Diderot, 1984 <a>, p.4l~>.
<68> Diderot tuvo palabras muy elogiosas par-a Chardin. Apreció al hambre
tanto como a su pintura. Char-din fue el encargado, de 1755 a 1774, de la
colasación de las abras del Salón, empresa que supo llevar a cabo con
sabiduría e inteligencia. Diderot alude a ello con frecuencia, no sin
poner en evidencia alguna que otra malicia por parte del artista, a la
hora de elegir la vecindad de una obra <ver por ejemplo Diderot, 1984b,
p.1l6>. En una exposición en la que no había espacio para que circulan
siquiera el aire entre las pinturas, las obras colocadas en torno a un
cuadro determinado podían condicionar su valoración. En efecto, no podía
sustraerse a las inevitables comparaciones y sobre talo al efecto de las
colores circundantes que Chardin, como maestro en el arte de combinar
los reflejos <cf. Julian Gallego, iii La Grande Histoire de la Feinture,
Skira, Lío. píO> no ignoraba.
Diderot alude también a la peculiar manera que tenía Chardin de
hablar de su arte; era el que mejor sabía hablar de la pintura; era, nos
dice, un guía excepcional para visitar el Salón. Su influencia sobre el
filósofo fue grande, probablemente más de lo que el propio Diderot
pensara.
Respecto a la apreciación de su pintura, se suele insistir sobre el
esfuerzo que Diderot tuvo que realizar para aceptar favorablemente una
pintura tan alejada de sus gustos. Y en efecto, en su crítica se observa
una clara evolución. En 1761 aún, las valoraciones son peyorativas; se
trata para Dider-ot de una “natare basse, coma¡me et domestique’ y par
muy bien que estuviera pintada no ejerce ninguna atracción. Rs a partir
del Salon de 1763 cuando el crítico parece resultar más sensible a su
arte. Cierto es que, acostumbrado a buscar un contenido narratológico,
los cuadros de Chardin debieran parecerle algo insulsas; de hecho se
perciben, incluso en 1765 y 176?, algunas reticí encías: habla de
“bompositions muettes” (1765; p.li?) o de ‘un art facibe. Pero mientras,
ha realizado un esfuerzo por- acercar-se a la cualidad pictórica y ha
entendido la complejidad que conlíeva tal perfección en la pintura: í)n
n enteud rilen A cette magie. Ce sant des couches épaisses de couleur,
applíquées les unas sur les autres, et dont 1 effet transpire de dessous
en detssus. D’ autres fois en dirait que c ~est une vapeur qn in a scwfflée
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sur la toile; ailleurs, une écume légáre qu Ém y a jetée. Eubeas, Berstem,
Greuze, Loutherbourg vaus expliqueraient ce faire bien mieux que moi;
tous en feron t sentir 1 ‘effet A vos yeux. Approchez—vous, tout se
brouille, s aplatit et dispara it. Éloignez--vous, tout se crée et se
reproduit’ <l?63;p.220>. Es extraflo que Diderot no viera que también
Chas-din, con sus temas cotidianos, pintaba el desmoronamiento del mundo
aristocrático.
(69> Sírziz René—Nichel <1705—1764>, llamado Nichel—Ange, es escultor de
la Escuela francesa.
<70) Alexandre Roslin (¡alzó, 1718 - Paris,1 793>, sueco de nacimiento y
de formación, se estableció finalmente en París. Ocupó una posición
social brillante y se especializó en el retrato elegante y mundano. Sus
dotes para pintar los encajes, las telas de seda o de terciopelo y, en
general, cualquier tipo de tejido le permitió tener numerosos encargos de
la aristocracia, así como algunas punzadas irónicas por parte de Diderot,
que no apreciaba las actitudes amaneradas y llenas de afectación con las
que caracterizaba a sus personajes.
<71> Cf. Fermigier, 1970, p.XII.
<72) Las someras explicaciones que daremos, en las siguientes páginas,
junto con las ejemplos de Dider’at para poner de relieve algunos de los
términos que pertenecen al lenguaje de los artistas y son frecuentemente
empleado por el filósofo, provienen del léxico de arte que la Edición
¡lermann del Salon de 1765 ofrece a sus lector-es (Diderot, 1984b, p.333—
364>.
<73) Citado por Bukdahl, 1980, p.33O.
(74> En el glosario sismo, elaborado por la editorial Hermana par» la
publicación de las obras estéticas de Diderot, algunos términos son
explicados o ejemplarizados mediante el texto y la definición que de
ellos aportó el filósofo en las Salones.
<75> Con r~pecto a Bwclier, la apreciación de Diderot recorre el camino
inverso que siguió con Chas-din. Si en 1759 y en 1761 deja ver toda la
seducción que el artista ejerce sobre él, ya desde el Salon de 1761,
paralelamente a las alabanzas, surgen una retahíla de defectos que el
filósofo reiterará cada vez que hable de él: la falsedad de su pintura o
la inverosimilitud, la facilidad, el libertinaje, la inmoralidad, el
cansancio que supone para la vista los conjuntos disparatados de
objetos... Sin embargo, Didernt nunca se mostrará indiferente al arte de
Boucher. Siente a la vez atracción y rechazo, un rechazo cada vez mayor
y teflido de un nerviosismo que se acrecienta can el tiempo, hasta
convertirse en una explosión de rabia en el Salon de 1765, en el que
despoja al artista de todos los méritos que antes le había atribuido. Rs,
además, como si le hiciera progresivamente responsable de la decadencia
de la pintura, aludiendo a menudo a él cuando un cuadro cualquiera ofrece
un estilo que podríamos calificar- de ¶etit goút” o “petite xnaniére,
términos con los que Diderot trata de las obras de Boucher. fo debemos
olvidar que el filósofo se dedica a la crítica de arte en un período
bisagra para la pintura, un peri cxlo en el que una ron uvación se está
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gestando: el declive dei rococó y la emergencia del neo—clasicismo can
la escuela de David. Si bien es cierto que Diderot no emplea tales
términos con las que clasificamos los movimientos artísticos de la
segunda mitad del siglo 1Viii, y tampoco pudo tener la visión de
conjunto que es la nuestra, también lo es que su gusto, aunque de modo
intuitivo, siguió el curso de la historia, se adelantó a sus
contemporáneos, pues hasta pasado 1769 no se oyen, de verdad, voces para
combatir el arte de Boucher. Cf. Bukdahl, 1982, p.3l9.
(76> Cf. Brunetiére, 1880, p.459.
(77> Dieckman, 1959, p.13O.
(78> CL la apreciación de Y. Foltierski, 1925, p.SSb: ‘Sas pArases
brGlent le papier, non de tendresse et de sentiment contenu, comme chez
Rousseau, mais bien d enthousiasme et de joie de vivre.
<79> Cf. Diderat, 1984 (a>, p.149 nota 80.
(80) Charles—licolas Cochin <París, 1715 - íd., 1790) es grabador-. Desde
1755 es secretario de la Academia de Artes, lo que le permite, desde ese
puesto de relieve, ejercer una gran influencia entre los artistas. Cf.
AA.VV. Díderot et lart de Boucher á David, p.492-493. Rs además conocido
por- haber escrito obras teóricas sobre el Arte, juicios a los que Diderut
alude en los Salones.
(fil> Amand Jacques—Frangois <1 730-1769> es pintor de la Escuela
francesa.
<82> Jean-Rugues Taraval (París, 1729 - íd., 1785) es pintor- de la
Escuela francesa.
<83) Debemos consignar aquí el carácter irreconciliable que tiene,
estilís-tic.amente, el artículo de la enciclopedia Le Beau con cualquiera de
sus trabajos posteriores sobre el Arte, aunque versaran, al igual que
éste, sobre temas abstractos, como es el caso de los Essais sur la
Peinture. Debemos incluso observar su diferencia frente a talos los
demás escritos suyos, pues Diderot buscaba casi siempre alejarse de una
expresión objetiva.
<84> Dos aftas después, será un hecho práctico el que conduzca a Diderot
al mismo desarrollo intelectual. En el Salon de 176? expone, para sus
hipotéticas nietos, un razonamiento similar explicándoles que su retrato,
pintado por- L.—N. Vanlon no corresponde a su verdadera personalidad.
Diderot se encuentra demasiado joven, ‘Joli comme une femme, lorgnant,
souriant, signar-rl, faisant le petit bec, la barbe en ccnur” <p.66>. Lo
que más le molesta es que el pintor le haya dado el aspecto de une
vielíle coquette qul fait encare 1 ~aimnble (p.67>. Pero la culpa la tuvo
‘cette folle de Nad. Van Lo¿t por venir a charlar con él durante las
sesiones; ella le ha dado este aire que tiene, y lo ha estropeado talo.
Si se hubiera puesto a tocar- algo en el clavicordio, nos dice el
filósofo, su expresión hubiera sido totalmente distinta <p.67>. Las
impr-esiones se suceden con rapidez en el alma y con la misma velocidad
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se <>pintan” en nuestra cara. La dificultad del pintor- reside en tener que
enfreniarse a una materia siempre cambiante y en constante movimiento.
<85> Citado por Chcmillet, in AA.VV., 1984, p.4l.
(86> Diderat se marchó a Rusia en 1773, pero el viaje estaba pendiente
desde aflos atrás, probablemente desde que Catalina II comprar» su
biblioteca en 1765. Se marchó después de la baja de su hija Angélique,
sin embargo en una carta a Falconet, en la que explica las razones de su
demora en partir, alude al sentinriento que le ataba a Saphie y al miedo
de perderla: ‘Je suis lié par le sentiment le plus fort et le plus doux
avec une femme A qui je sacrifierais cent vies, si je les avais. Tenez,
Falconet, je pourrais voir- ma maison tomber en cendres sans en étre ému;
ma liberté menacée, ma vie compromise, toutes les sortes de malteur
s avancer sur moi sans me plaindre, pourvu qu élle me restátS Cf. Vilson,
1985, p.433.
(87> Challe Charles-ifichel—Ange <1718-1778>, pintor de la Escuela
francesa, fue alumno de Boucher. Tuvo éxito en su tiempo.
<BO) Cf. Oartwright, 1969, p.1O3.
- 278 -
1.2. LA ENLTZJCL4CIÓI Rif LA CRÍTICA DE ARTE DE BAUDELAIRE.
1.2.0. InIrrrIucdAin.
Para abordar la crítica de arte de Baudelaire desde un punto de
visto enunciativo, hemos querido privilegiar- tres puntos:
Rl estudio de la situación de comunicación de cada uno de los
textos nos permitirá examinar- la dinámica peculiar que se establece
entre el yo autor y su lector a lo largo de los años, dinámica que
presenta notables diferencias de un texto a otro. Observar el modo de
aparición de los pronombres de primera y segunda persona, nos llevará a
hablar de la emergencia del yo, como tal deictico personal en función de
sujeto, de la diferencia en el espíen de Je y bus en la obra de
Baudelaire y del concepto lector que finalmente se forma en la mente del
crítico,
El segundo punto se centra en el estudio de los micro—segmentos
verbales velilculados por un deictico de persona Je, siempre que ese yo
sea la toma de posesión de la palabra por Baudelaire. Siendo el citado,
de los tres autores de nuestra tesis, el que más sabiamente disfraza
esta presencia, sus escritos nos han parecido el lugar privilegiado para
evaluar lo que pcuiríamos llamar una presencia mínima del yo en un ensayo
sobre arte.
El tercer punto es un estudio de la subjetividad axiológica. los
conducirá a establecer unas determinadas conclusiones respecto de la
descripción y la interpretación en los ensayos de Baudelaire.
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1.2.1. Estudio de las situaciones de comunicación que IsIiferent~
textos de Baudelaire seneran.
1.2.1.1. Estudio comparativo de la situación de comunicación de 1846 y la
de 1859.
Iniciaremos el análisis de los deicticos de persona con la atención
puesta en el pronombre Vais de la segunda persona del plural. por ser su
problemática muy llamativa. Puede resultar sorprendente estudiar antes al
receptor de un mensaje, que al propio autor-, pern, así curo el yo
escritor se presenta en los dos textos de 1846 y 1859 baJo la forma de
un pronombre personal de primera persona fácilmente identificable, el
Vous tiene, sin embargo, en la obra crítica de Baudelaire un carácter
vol uble — volubilidad ciertamente muy pensada, que lo convierte en un
problema sugerente, al hablarnos tanto del lector como del autor. Esta
prioridad tendrá además otra función la de hacer coincidir esta parte
del análisis con la experiencia primera de cualquier lector del Salan de
1846, texto que los investigadores juzgan como la expresión más acabada
de la crítica de arte baudelairiana y, sin duda, el que con más
frecuencia se ofrece a la lectura, la traducción y el estudio. El propio
autor, convencido de la imperfección de su texto anterior, el Saína de
1845, fue destruyendo talos los ejemplares no vendidos (1). El texto de
1846 ocupa, por lo tanto, un lugar preferente y, con este Saína, uno se
enfrenta antes al pronombre Vous que al deictico de persona Je, pues el
crítico lo inicia con una dedicatoria a sus lectores, los burgueses,
dedicatoria conflictiva que ha retenido la atención de numerosos
críticos, como ya la dijimos en nuestra introducción.
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En efecto, Vaus, la persona a quien va dirigido el mensaje, para
quien se escribe y que es, supuesta e indirectamen te, el lector - en
particular aquí, tratándose de un texto impreso -j Vaus, decimos,
adquiere en la obra y, en general, a lo largo de los años, un relieve muy
peculiar. Aparece materializado en la escritura, como tal pronombre,
desde los inicios, desde el Salon de 1845, pero su perfil y las
características que se aglutinan a su alrededor, distan mucho de ser
constantes. Conforme pasan los años, va haciéndose más visible en el
texto, con una presencia cada v~ más frecuente; pero a medida de que su
peso crece, también evoluciona y se transforma la imagen que se va
tejiendo detrás de ese pronombre Voas, de tal manera que ofrece en los
textos de Baudelaire un cuadro rico en matices.
El Salon de i845 se escribe para los burgueses de mediados de
siglo, o, al menos, eso es lo que se nos dice en la ya famosa
dedicatoria S4ux bwrgeais acompañada de las no menos rotundas
primeras palabras
Vaus étes la najar-fié, - nombre et intelligence; - done
treos étes la farce, — qul est la justice. (p.415)
Vais inicia así su recorrido con un perfil determinado que no
dejará de ir configurándose a lo largo de las tres primeras páginas
intrrx¡uctoras del Salen de 1546, realidad que se construye gracias, tanto
a la frecuencia de apariciones como a la información que dicho deictica
de persona palari za en su en tono. Frecuencia, decimos, porque un verba
de cada das lleva Yare par sujeto
Et comne treos avez dans votre politique élargi les dr-cite
et les bienfaits, vous avez établi deas les arts une plus
grande et plus abondante comnunion. <p.416).
Vaus treos étes aseeciés, treos avez formé des cerapagníes
et fait des amprunts paur- r-éaliser- .1 idée de 1 ávenir- ayee
teutes ses fornes diverses.(p41 5).
Podríamos prolongar aún más esta lista de ejemplos la
introducción de Baudelaire es modélica desde el punto de vista de fuerza
arguzen tal e ilocucionaria. El autor, además de dedicarles el texto y
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convertirles en protagonistas de acepción de la aventura que allí se
iniciaba, ensalza sus valores y sus méritos. Los burgueses habían
promovido la expansión de las artes, arriesgado sus fortunas en empresas
de distinta índole para aumentar los fondos de los museos, crear otros
nuevos... Eaudel aire, sin la menor vacilación, les dice: Vous Otes les
amis naturels des arts’ <pAl?). Tras la lectura de tales frases, y si
nos apoyamos en la teoría de La Bruyére - del que sabemos a Baudelaire
asiduo lector, y según la cual “L ésprit de la con versation consiste bien
maine á en ron trer beaucoup quá en faire trouver aur autres: celul qul
sant de y-otra entretien, nos confiesa La Bruyére, content de soi et de
son esprit. lést de ‘mus parfaitement <2) ¿quién duda de que los
burgueses estuviesen conten tas y satisfechos consigo mismos,
predispuestos, con ánimo favorable, para seguir leyendo? Así son, en
sustancia, esas tres primeras páginas en las que Baudelaire aprovecha
cada resquicio del texto para acompañar las alabanzas de obligaciones y
deberes:
Veus paesédez le gouver-nament de la cité, et cela est
Juste, can treos Otee la far-ce. fifais 11 faut que veus suyez
aptes á sentir la beauté; can camine aucun d éntr-e treos ne
peut aujoor-d huí se paseer de puiseance, no] n á le droit
de se paseen de peésie. <p.415).
Deberes que son placeres y que Baudelaire presenta astutamente, con
el fin de despertar su indignación y lograr, así, su complicidad como
lector, como algo que les ha sido arrebatado a lo largo de la historia:
Les ar-istocr-ates de la pensée <¼..> veus ant dit que treos
n áviez pas le dr-oit de sentir- et de jevir-. (p.415)
Nais les accapareure ont vaulo treos Oleigner- des pemnes
de la science, par-ce que la ecíence est leur- cenpteír- et
leur boutique, dont Ile sant infininent jaleuz. Cp.41&).
Naje les accapareure veus ant défendu de jauír-. <p4 161
El crítico intentaba mostrarles lo injusto que era el hecho de que
no pudieran disfrutar de ese gazo, de ese bálsamo que proporciona el
arte, El veto, impuesto por los intelectuales y último bastión que les
queda ha por conquistar para asentar su poder, debía ser combatido.
Tenían que ser capaces, les dice el autor, de penetrar en este último
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coto vedado, aunque sólo fuera en justa recompensa por sus esfuerzos.
Toda la introducción en modo afirmativo, contundente y sin lugar a
apelación, ni tan siquiera a discusión, asienta el Vous lector como
espectador. En efecto, la intensidad de su presencia es tal - el
pronombre Vais, sujeto o complemento, lo inunda todo - que de
in terlcx,utor pasa a ser tema. Las frases de corte drctninal o
sentencioso tendrían que despertar la curiosidad del lector y penetrar
hondamente en el espíritu de quien se sintiera aludido. Forzaban,
literalmente hablando, a cualquier lector burgués a participar, pues no
cabía indiferencia ante tales palabras.
La introducción recuerda, por su forma, lo que bien podría ser un
eroelen te discurso político. Citaremos dos frases como ejemplo, aunque
las que hemos leído en la página anterior servirían de igual modo. Habría
que leer, no obstante, el texto íntegro <ji. 415—41?), pues, sueltas y
dispersas, las frases no tienen la misma fuerza ni comunican la misma
impresión
¡leus pout’ez vitre trole jeune sane pain; - sane peésie,
jamais; et ceuz d~entr-e veus gui disent le contr-air-e se
tr-enpent : ile ne se connaiesent pas. p,415)
Can se laiseer devaneen en ant et en politIque, e set se
suiciden, et une inajer-ité ne peut pas se suiciden (ip.4 16)
Basta con imaginas-se estas tres páginas dichas por un buen orador
desde una tribuna, con convicción y un tono de voz potente, para
entender su valor de ar~nga : llamarían sin duda la atención del
paseante, al igual que invitaban, indudable y forzosamente, al lector
burgués que hubiera iniciado un somero recorrido del artículo a
proseguir. hipnotizado, la lectura del Salan de 1846.
No hemos mencionado aún el yo del autor, porque no aparece ni una
sola vez en la introducción: ni como sujeto, ni como objeto; tampoco
disfrazado por ningún ¡bus plural. Sencillamente no existe ninguna
primera persona, como marca objetiva e visible, ni tan siquiera bajo la
forma de un pronombre posesivo. El primer le del ensayo aparece en una
nota a pie de página en el capítulo siguiente, inmediatamente seguido por
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un Je en el cuerpo del texto, encabezando lo que es su definición de la
crítica
le cnois sincér-enent que la neilleur-e cr-itiqoe est celle
qul est anosante et poétique. ~.4l8).
Ese Je del autor se reitera en otras dos o tres ocasiones en el
capítulo con la misma finalidad, la de identificar la paternidad de lo
dicho. Quedaba así claramente establecida la situación de comunicación
del Salon de 1846: un Je que no presentaba ninguna dificultad de
identificación por parte del lector, pues era el de un tal Charles
Baudelaire Dufays, según indicaba la portada, un .Te comprometido y
responsable de sus ideas, aunque fuera parvo en apariciones bajo esta
forma pranominal de primera persona, escribía para un Vous, plural,
público, preciso, generosamente definido en la introducción, y daba
directamente a entender que conocía bien a su interlocutor, a quien
dedicaba el libro. Escribía en una situación de discurso, es decir,
empleando el presente de indicativo, como lo puede cm-roborar cualquiera
de los ejemplos anteriormente citados. El punto de referencia temporal de
dicha situación era el primero de mayo de 1846, tal y como lo indicaba
la fecha que Baudelaire había colocado al final de estas páginas de
dedicatoria.
Una situación de comunicación igualmente clara, aunque
sustancialmente diferente, se presenta en el Salan de 1859. Baudelaire,
bajo la forma de un deictico personal de primera persona de singular, se
dirige, aquí también, a un Vais muy preciso, un tal N*tfl. Aunque los
lectores del Salón no supieran, la mañana del 10 de junio de 1859,
sustituir las cuatro estrellas de N**** por las cuatro restantes letras
que forman el apellido real del señor Jean Norel, no podían, sin embargo,
engañar-se respecto de ese Vais. El siguiente título encabezaba el
artículo periodístico ‘Lettre A 1. le Directeur de la Revue fran~aise.
El destinatario de su mensaje, explícitamente aludido por Baudelaire en
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su texto, era el director de la revista que publicaba su Salón. Por otra
parte, el crítico elegía el marro fanal de una carta. Baudelaire, tras
largas meses de espera tratando de encontir la posibilidad material de
realizar su sueflo, había conseguido refugiarse en ¡fonfleur a finales del
mes de enero de 1859. Por fin estaba junto a su madre, viuda desde 1855’,
y de la que había estado separado los últimos años por serias
desavenencias con el General Aupick, su segunda marido. Se inauguraba,
para el poeta, el segundo gran período creativo, lejos ya de sus
acreedores, período que fue, en la práctica, más corto, pues la vida le
llevaría de nuevo, unos meses más tarde, a los hoteles y a las infinitas
pensiones. La carta se iniciaba de la siguiente manera
Non cher- N%**t quand veus in ávez fait 1 henneor- de me
dernander- Jianalyse do Salen, veus navez dit.~<p.5O8).
El Salón terminaba con la fórmula fl’otre trús dévoué collaborateur
et ami <ji. 682), respetando hasta la última frase el género epistolar
elegido como mamo. La situación de comunicación era, pues, diáfana en
1859: un yo identificable por la firma del artículo periodístico se
dirigía a un Voas singular, que representaba al director de la revista
que los lectores tenían entre las manos. Se podía pensar, acertadamente,
que el autor de ese artículo mantenía con su destinatario directo una
buena relación : la fórmula elegida por Baudelaitre y, en particular, el
posesivo SVon¶ aunque habitual y sin originalidad, indicaban, cuando
menos, conocimiento, respeto y tono amable. El tiempo empleado era el
pretérito perfecto, haciendo que el tiempo de la enunciación no fuera el
mismo que el tiempo del enunciado, pero esto ocurría porque el autor se
refería a un hecho pasado, al encargo que Jean lora? le había hecho unos
meses atrás, de comentar el Salon de 1859 para los lectores de su
periódico. El pretérito perfecto era inmediatamente seguido par un
presente de indicativo en la primera página, siendo, por lo tanto> el
punto de referencia temporal la primavera de 1859, fecha de publicación
en el periódico. Se trataba, aquí también, de una clara situación de
discurso.
Si bien la situación de comunicación se presenta en 1859 de manera
parecida a la de 1846, al quedar perfectamente determinados, en ambos
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casos y desde los albores del texto, Je y Vous, la naturaleza de Vous, lo
acabamos de poner de relieve, es profundamente diferente. De ser público
en 1846, pasa a ser personal e individual en 1859. Fbro existe entre los
dos Salones una segunda diferencia formal no menos importante : la
situación de un pronombre respecto del otro y la interacción que se
genera entre los dos en la dinámica textual, situación a la que vamos a
dedicar nuestra atención en las próximas páginas.
**4
**
Jo hay en el Salon de 1859 distancia física, material, - o mejor
sería decir visual - entre Vais y ¿e. En el texto aparecen con frecuencia
los dos pronombres en la misma frase, cercanía formal que se repite a lo
largo del primer capítulo como lo muestran estas dos ejemplos
DMlleor-s, veus n~y pendrez nien car- exíste-t-il (le me
plais á constaten que veus Otes en cela de men a vis)
quelque chese de plus chanmant, de plus fentile et dime
natune píos pesitivement excitante que le íleo canon
09).
Et je ne sois pas le seo] qo bppr-iment ces amOnes
r-éflexiens, cr-oyez—le bien; et je t’ous le pnoover-ai toot 4
llheone- (pOlO).
Hemos visto cómo, en 1846, la introducción se volcaba casi
ercí usívamen te en dar cuerpo al pronombre Vous, dejando la presentación
del Je para el capítulo siguiente, capítulo en el que no aparece ni un
solo Vais. &m dos capítulos entre los que no existen interferencias,
como si se establecieran dos mundos bien diferenciados entre los que no
hubiera buenas relaciones. Existe indudablemente una fract ura visual,
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formal, en el terto, de la que puede el lector perra tarse con sólo poner
atención, fractura que tiene que ser el eco — porque nada es gratuito en
un terto, menos aún en un escrito de Baudelaire que se preciaba de
entregar su original ~artaitement fini¶ original en el que no admitía el
cambio de una sola coma (3) - es el eco, decimos, de algo preexistente
en el autor.
El Salon de 1859 es la plasmación del fenómeno inverso. Vais y ¿e
se presentan muy estrechamente unidos. Por su forma de aparición en el
texto, parecen llamarse el uno al otro. Su vecindad gráfica resulta
eviden te. Donde exista un ¿e sujeto, con frecuencia le acompaKa un Vais
complemento y viceversa; el Vous sujeto o una forma verbal parecida.
atrae al pronombre personal complemento de primera persona ‘me¶ que
iden tífica a Baudelaire.
Avant de cemnencer-, penmettez—moi d - exprimen un r-egr-et.
(p.609).
¿e veus en supplie, je treos en conjur-e, dites-mel dans
que] salen, dans quel cabaret... <4611).
Esta cercanía de los pronombres en el tarta llama pal ernsamente la
atención. Si examinamos el contenido que dichas frases vehiculan,
observamos la misma confluencia temática, una armonía ideológica. Basta
con volver a leer uno de los ejemplos citados en la página anterior <aje
me plais A consta ter que vais Otes en cela de mon avisfl. La armonía
presenta incluso, en algunos lugares, un ¡bus en el que se han fusionado
Va.¡s y ¿e, un Jons que no es un ¿e disfrazado, sino un verdadero plural
que engloba a Saudelaire y a Jean Norel
AInsi, non aher- N***, naos neus en tiendr-ons A la Enance,
for-cément. <pblO).
Cabe preguntarse, en el caso del Salon de 1846 • y también en el de
1859, si esas situaciones de comunicación iniciales se mantienen a lo
largo del texto. Podrían ser subterfugios de lenguaje y de presentación.
una manera de dar vida inicial al texto que, conforme avanzara
Baudelaire y se adentrara en el tema del arte, fuesen olvidándose o
haciéndose menos evidentes, hasta su total desaparición. En realidad no
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ocurre tal cosa, pero debemos hacer algunas puntualizaciones. En los das
casos se mantienen las situaciones desde el principio hasta el final de
los Salones, tal y como se ofrecen en un primer momento. Consideremos en
primer Jugar el Salen de 1859. Los ejemplos que a continuación daremos
no pretenden agotar todas las fichas que obran en nuestro poder; si son
numerosas, es porque deben ayudarnos a demostrar que no se trata de
fenómenos aislados o dispersos episódicamente en el texto. 1859 ocupa
una situación muy peculiar en la obra crítica de BandaZaire por la
abundancia en el empleo de los deíct cas personales, tanto de primera
como de segunda persona. Siguiendo el movimiento general de la obra, las
llamadas, realizadas para el interlocutor y características de la
oralidad, son también muy frecuentes
¿él tr-aové boa, man aher ****, de citen teut dabar-d deux
noms inconnus no peo connus. p.529)
¿ignore ce que veus pensez, non aher bine, de la pein tune
inilítaine... (fl642).
Vaus voyez, non aher- ami, que je ne pule Jamais coneidér-er
le ctoix do sujet camine lndifférent. <paSba).
lleus avene déjá, non aher- Mete, parlé des esprlts
pointus.. ~.5 75).
Vaus vaus r-appelez, non aher-, que fleos avoas déjá parlé de
Sanie et Iaujours; <p.677>.
¡leus voyez, man aher Rete, go 11 étalt bien motile
dexpliquer- ce que chacun deux pense camne naos. (p.682).
Se sigue observando, al igual que en el primer capítulo, la
aparición sisal tánea de los pronombres ¿e y Vaus : complesentaridad.
armonía y compenetración que se desarrolla en el fluir de la escrí tus-a.
Se insiste de hecho, en más de una ocasión, en el carácter amistoso de
esta relación, cuando Baudelaire habla por ejemplo de amigos comunes
La premier-e tele que J»apewue sen tableau, jetale ayee
notre ami contmun, >1. C... (p.629).
O cuando el crítico da la impresión de que conoce a la perfección
los gustos del señor Nefla;
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¡ci, man aher- ami, le sois obligO, je le cr-aíns far-t, de
teucher- á une de ves admira tione. <póSó).
La participación, la invitación a colaborar en la construcción del
texto es reiteradamente solicitada. En ocasiones, adopta la forma de una
pregunta
<San, permettez-noi dallen jueqoe-lá, qoest-ce que la
venta sans imagina tien 2 (p.&2l).
Veos rappelez—veue les débote de E. ífébert, des débute
heur-eux et pnesque tapageore 3 <p.647t
Trauvez- veas que ce défaot salt léger et ce r-epr-ache
imnér-ité 2
En otras ocasianes, la presencia del interlocutor es de tal
intensidad que en determinados momentos parece oírsele, como si
Baudelaire se an ticipara a su amigo formulando observaciones que
deberían corresponder a 13*1
Cr-eyez—veoe que 1 ~oteun d Antnny, do Cnmte Rerinann, de
lonte—Criste, eolt un savant 2 Non, nest—ce pas 2
Cr-oyez- veos quiD soit ver-sé dane la pnatiqoe des ante,
qo II en alt fait une Otude patiente 2 Fas davantage. Cela
ser-alt néme, je cr-eis, antipathique O ea nature. Eh bien,
11 est un exemple qul pr-ouve que... <p.G¿2).
En el ejemplo, las dos respuestas, mnonw y pas davantage¶ son las
que Baudelaire presta a su interlocutor, como le presta, por citar un
segundo caso, la pregunta “qa timporte ... la sottise” ea la siguiente
muestra
Quimperte, me dir-ez—veus, quimpar-te la sottise si le
génie tniemphe 2 NaJe, non aher, 11 n ést pas soperflo de
mesar-en la lance de résistance. (pb32).
Consejos, sugerencias, ayudas mutuas vienen siempre a colación
Enfin vaus mavez char-itablement instnait que
cela e éppelait Toujours et Jamals. <4615).
En fin, si vaus avez le tempe de retaur-ner- au Salan,
n oubliez pas déxaminer.,. <p.654).
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Y, naturalmente, no faltan en el cuerpo del texto, al igual que en
el primer capítula, esos ¡bus que engloban a Baudelaire y a su amigo. Es
cierto que en algunas ocasiones ese bus podría dar lugar a otra
interpretación, a un laus plural e indefinido, pero el significado al que
aludíamos anteriormente es tan fuerte, el buen convivir es tal, que
arrastra con él los casos dudosos. Así, y salvo que exista en el texto
indicación en contra — véase por ejemplo el caso del bus que representa
a los campesinos del cuadro de Millet (p.66l) -, el lector, siguiendo el
tono inicial y reiterado de charla amistosa entre dos amigos, interpreta
sucesivamente los demás Jons en el misma sentido. El texto ofrece, como
vemos, reí tenias marcas de oralidad que le confieren un aspecto
informal, un aspecto de distensión y soltura.
El destinatario directo, explícito, era *3*3*, pero también
encontramos en el texto la conciencia de que existen destinatarios
indirectos, es decir, todo un público lector no directamente concernido,
sin derecho a participar, porque no pertenece a la situación de
comunicación enunciada, un público no integrado formalmente, pero del que
Baudelaire muestra, sin embargo, conocimiento y al que, de alguna manera,
pretende llegar, como deja claramente establecido al final del Salón:
Ma ceole ceneelatien est daveir- peut-étre su plair-e, dane
l’étalage de ces lieux comnune, á deux eo tr-ois per-sennee
qal me devinent quand je pause á elles... (p.682).
*1*
1•
El estudio de los delaticas personales lleva a concl nsJvnes muy
diferentes en el caso del Salan de 1846. A la fraternidad derivada del
empleo y la colocación de los pronombres personales le, laus y Vaus, y
gracias a la carga semántica que van adquiriendo en el texto del Salen
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de 1859, se opone, en 1846, una situación de fractura entre le y Vous.
Hemos aludido ya a esta situación con las observaciones hechas sobre el
funcionamiento deictico inicial, en el que se nos presentaba a los dos
deícticas- personales como en compartimentas estancos : no existían
manifestaciones de primera persona en la introducción - lugar
privilegiado del Vous -, al igual que tampoco emergía ningún Vous en el
capitulo siguiente, orientado a presentar el yo autor. Estas
observaciones se mantienen válidas para todo el texto de 1846, donde la
situación inicial no hace sino agravarse. En efecto, tampoco se encuentra
un sólo verbo en segunda persona del plural, ni Vais complemento en los
tres capítulos siguientes, Le Eninantisme, De la couleur y DelacroIx,
capítulos que Baudelaire escribe con ilusión y esmero, interponiendo
entre su yo y el lector burgués de la introducción una barrera formal y,
¿cómo no?, espiritual, infranqueable.
Ello nos obliga a hacer algunas puntualizaciones ideológicas
respecto de Baudelaire, que creemos puedan completar las lecturas que
determinados investigadores han aportado para explicar esta dedicatoria
sobre la que, invariablemente, se detienen. Jo podemos dejar de
manifestar nuestro desacuerdo con la interpretación según la cual esta
dedicatoria hecha a los burgueses en el Salan de 1846 responde a un
deseo de “armonía integraP, armonía que corr-espondería a la evolución de
la crítica de arte humanitaria <4). Los diferentes investigadores no
dejan de ver ambigaedades en la introducción, así como una cierta ironía
<5), pero, de las dudas sobre el contenido exacto que debe atribuirsele,
al final siempre emerxen en conclusión los ecos humanitarios del
Baudelaire de 1846, a pesar, aso sí, del marcado egocentrismo que se le
atribuye (6).
El estudio de la enunciación nos enseña otra manera de leer el
texto y enriquece una visión solamente basada en el contenido; en
ocasiones, como es el caso, puede relativizar mucho la primitiva lectura
temática, entendiendo aquí este término en su sentido tradicional.
Compartimos la idea de Kelley según la cual se desprende del Salan de
1846 un cierto optimismo que desaparece de las producciones posteriores,
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pero tal optimismo responde, a nuestro entender, a la edad de Baudelaire
— ¡tiene sólo veinticinco affosf — En los albores de su vida de escritor
tiene la confianza del que sabe que posee el genio. Sabe, por otra parte,
que su texto es excelente. & optimismo reside en la creencia que tiene,
por aquellas años, de que genio es sinónimo de éxito <7). En cualquier-
caso, si existe realmente un remoto deseo de armonía general - lo que
por otra parte no sería extra ño; siempre el optimismo existencial
repercute de alguna manera en nuestra concepción del mundo y de los
demás -, lo cierto es que difíci ¿sen te encontramos los ecos humanitarios
que se le atribuyen, ni la seducción del poeta por cualquier teoría
fourierista <8). La armonía o las preocupaciones unitarias que puedan
derivar de la comprensión del enunciado de la dedicatoria • no se
ratifican en la situación de comunicación del Salan de 1846. La
intr-rxlucción refleja dos mundos separados entre los que no existen
vínculos. A nivel deictico no vemos ni armonía, ni fraternidad, sino sólo
ruptura. La introducción es provocadora, y lo es porque su fuerza
ilocucionaria es tal, que aparece como una incitación a la rebelión — y
en este sentido tiene algo de utópica -, pero nada posterior, en el mismo
texto, recoge lo que pudiera leer-se como una utopía social. Si tal idea
late en el pensamiento de Baudelaire, se estanca ahí, teniendo realidad
sólo a nivel racional, no a nivel afectivo, profundo, interiorizado. La
pregunta sería entonces ¿Cómo encajar esta introducción con todo lo
demás? ¡‘nra nosotros se trata, en cierto atrio, de un juego en el que
Baudelaire se autocomplace comprobando el dominio del lenguaje al que ha
llegado. Es todo un reto escribir para los más reacios, más aún, hacerlo
mediante un texto tan alejado de su práctica habitual, ya que lo hemos
definido como una arenga política.
A favor de lo que pueda haber de serio en esta dedicatoria,
creemos, como Henrí Lemai tre, que Baudelaire plasma sobre todo en su
texto el rechazo y la denuncia del ito antiburguás de mediados de
siglo; era nos dice el investigador, ‘une maniére piquante de replacer
les artistes - et le public - devant le vrai probléme de 1 arff (9). Rl
crítico tenía, en 1846, más motivos de queja contra los pseudo-artistas,
y concretamente el artista burgués, que contra los mismos burgueses. Wfl
est une chase mille fois plus dangereuse que le bourgeois, c ~st
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l’artiste-bcmrgeois. (p.4l4). En 1859, artistas y burgueses le aparecerán
como términos corrrf eren tse que operan el uno sobre el otro con la
misma intensidad <p.615), pero en 1846 sólo muestra no querer compartir
ideas muy manidas por un colectivo, el de los artistas burgueses.
colectivo que Baudelaire encuentra nefasto y perjudicial para el arte.
El pronombre Vous, sujeto y complemento, así como el posesivo de la
misma persona, acompañado por un sustantivo en situación de sujeto, son
mucho menos numerosos en 1846 que en 1859. Sin embargo, es como si en
el Salon de 1846 los Vous se hubieran concentrado y, al mismo tiempo,
agotado en la introducción. Sólo reaparar Vous en el capítulo quinto -
dijimos que los capítulos dos, tres y cuatro lo ignoran -, cuando está el
texto del Salón a medio vencido. Emerge, entonces, en las dos primeras
frases del capítulo, aparentemente con fuerza, y además muy próximo al
yo:
Vaus est-il annivé, cosme á sai, de tas ber- dans de
grandes mélancelies, aprés aveir- paseé de langues heures
á feuilleter des estampes libertines 2 Veas étes—veus
demandé la raison do chanme qa tui tr-euve pan ele á
feollíen ces annales de la luxor-e, enleales dane les
bibliethéques ea perdues dane les cantone des marchande,
et paníele ausel de la mauvaise homeor- qo elles treos
dennent 2 Fía1cm et dauleur- mélés, amer-tome dant la
lévr-c a teujeone seil ! <p. 443).
Como puede observarse, estas nuevas apariciones del deictico de
persona Fous no se ven enturbiadas por ninguna referencia a los
burgueses. De aquí en adelante, ningún Vous lo será, y sólo el recuerdo
de la introducción, lejano ya a estas alturas del texto, podría explicar
el empeño en querer atribuirles aún esa carga semántica. Uno tiene
dificultad en imaginar que tan hermosas frases puedan ser dedicadas a
los mercaderes, comerciantes y hombres de negocios. Que hojeen y se
entretengan en mirar estampas libertinas es probable; que, a consecuencia
de esto, Baudelaire piense que les invade una ensoñación melancólica,
está más alejado de la realidad. Hace falta tener toda la sensibilidad
de un Baudelaire para extraer poesía, incluso de donde más se esconde.
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Más lógico y racional es pensar que a estas alturas del texto, el crítico
se olvida de los burgueses y se dirige a un alma gemela, el aristócrata
de 1859, aquí simple lector virtual al que no se atribuyen aún
connotaciones y a quien, ea el mismo cuerpo del Salón, Baudelaire tratará
con fórmulas de respeto, utilizando el canal de la no—persona “Ainsi poar-
rassurer complétement la chasteté effarouchée du lecteur...’ <p.444). Así
transcurren las páginas con una presencia discreta del yo, pero
presencia, a fin de cuentas, sin ambigliedades, siempre distanciado de ese
Vous finalmente lector, burgués al principio del texto, virtual en su
segunda par-te, pero casi inexistente salvo en las páginas de la
dedicatoria.
11*
*1
A modo de conclusión, diremos que los dos textos muestran desde
sus primeras páginas, desde las primeras líneas, una clara situación de
discurso, lo que significa que el enunciado lleva inscrito la referencia
a su instancia de enunciación. El contexto linguistico verbaliza - por
decirlo de alguna manera - desde el umbral, la situación de enunciación.
En ella, toma posesión de la palabra un en undador que habla en su
nombre propio, empleando la primera persona del singular, y puaje, sin
dificultad, ser identificado por la portada del libro en 1846 y por la
firma del artículo periodístico en 1859. Este yo se dirige, también en
ambos casos, a un destinatario preciso y con un “status’ definido con
respecto al autor del mensaje, quien muestra tener una idea muy precisa
de quién es el receptor de su mensaje. ¡br otra parte, los textos nos
ofrecen también una información respecto de sus cwrzlenadas temporales:
la enunciación en presente de indicativo tiene, en ambos casos, un punto
de referencia preciso - mayo de 1846 para el primer Salón y junio de
1859 para el segundo -, punto a partir del que interpretaremos los
pasados y futuros que en el discurrir textual puedan darse.
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Las dos obras marcan, sin embargo, algunas diferencias respecto,
por ejemplo, del marro formal elegido. En 1559, Baudelaire utiliza el
género epistolar con un redundante empleo de ‘embrayeurs, que
corroboran a lo largo de talo el texto la situación de partida. En 1846,
nada similar ocurre, aunque la dedicatoria, tan explícita y amplia.
parece, al igual que en una carta, personalizar al destinatario de su
discurso. Sé le persona liza, se requiere y moviliza toda su a tención,
pero al burgués, forzoso es reconocerlo, se le deja postergado en las
páginas interiores del texto, en una posición de oyente- espectador,
mientras en 1559 la colaboración permanente es sugerida y agradecida.
Ray. pues, un marcado cambio de acento debido al retraimiento del yo, en
1859, que necesita de la intimidad de un téte A téte” para explayarse.
Queremos ver en este Salon de 1859 la experiencia compartida, la
comunión, esa comunión que sólo el arte proporciona, mientras que el
Salan de 1846 lo entenderemos como si fuera una lección, lección crítica
y magistral, pronunciada o leída ex cátedra para un gran público al que
se intenta atraer y conquistar con una arnnga inicial.
1.2.12. Consideraciones varias respecto de los actantes de la
enunciación.
1.2.1.2.1. La emergencia del yo y el empleo de la primera persona de
plural.
Hemos preferido estudiar en primer lugar, por nuestra comodidad
expositiva, los textos que ofrecen una clara situación de comunicación,
pero la crítica de arte de Raudelaire no siempre refleja la misma
precisión, así por ejemplo la del Salan de 1845. No existe, en dicha
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obra, ningún deictíco de persona Se en el capitulo de introducción. Desde
el mismo umbral, desde la primera frase, toma la palabra la primera
persona de plural, en la que intuimos al autor, disfrazando por tanto un
sujeto singularizado. Pero la ambiguedad no hace sino acentuarse cuando,
en la primera aparición del delctico, la concordancia de los adjetivos
referidos a la primera persona obedece a la sintaxis y no a la
semántica, ofreciendo un plural
Neus ser-ans dono bien cr-oels et bien inselents 2 Non pas,
a o cen trame, impar-tía ox. (p.351).
Baudelaire, a pesar de tener opción a escribir los adjetivos en
singular, prefiere, por ortodoxia sintáctica, no obviar el pluraí que
corresponde a esta enunciación de ¡bus, prolongando así la ambigúedad
para el lector. Pero, posteriormente, nada en el texto nos habla de una
eventual colaboración con el autor material de aquellas palabras que
justifique el empleo de Jons, por lo que se entiende que el deictico
camufla a un autor que no habla en su nombre propio. Emerge, no
obstante, en este texto de 1845, la primera persona del singular
empleado conjuntamente con una de plural en una frase en la que el mismo
movimiento textual empuja literalmente al autor a quitarse la máscara,
liberando, expulsando al yo:
A la benne heore — veilá da Decamps, da vr-al et do
meilleun - naos r-etraovens deno enfin cette ir-enie, ce
fantastiqoe, Jallais pr-esqae dine ce cemiqae que naos
negr-ettiens tant á 1 áspect des premíer-s. <4352)
Salvo dos o tres tímidas apariciones, el delctico personal Jons es
el elegido por Baudelaire, en el Salon de 1845, para expresar sus ideas.
Recordemos que el texto es su primera publicación (10), lo que puede en
parte explicar la elección. Del Salen de 1846 en adelante, la diferencia
entre Se y Jons será siempre clara, la que existe entre un singular y un
plural. Jons siempre abarcará conjuntamente, desde un punto de vista
semántico, el yo de Baudelaire, más alguna o algunas otras personas. El
análisis tendrá en cada caso que desvelar, cuando sea preciso, si ese
alguien más es un tu, un vosotros, un ellos... En el caso que nos ocupa,
no nos sería de gnn utilidad adentramos en dicho análisis y sólo nos
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quedaremos con la idea de que ese deictico personal de plural nunca será,
a partir del Salan de 1846 - salvo contadas excepciones y veremos más
adelante cuándo y porqué -, un simple sustituto de yo, sino un nosotros
plural, a veces indefinido, como nos muestra el siguiente ejemplo
Dans cette Úamense expesitión, je me figure la beauté e±
1 áncar de taus les cllmats expnímés par- les pr-emier-s
ar-tistes depuis les felles, évaperées et mer-veilleuses
cr-éa tares que neus a laissées Watteaa tUs dans ses
gravur-es de nade... <p.444).
La primera persona del plural habla de una generación, la de
mediados del siglo Xli, diferenciándose netamente del yo autor.
lumerosos ejemplos podrían evidenciar la distinción que hace Baudelaire
entre uno y otro, tanto en el texto Exposition unlverselle (1855), como
en Le Beintre de la vie mnoderne. Los deicticos ¡bus empleados a partir
de 1846 son siempre plurales
Ce n est píos JA ce respect enfantin dent je paríais teat
A 1 lacare, qui naos saisit devant les Sabines...
Si neus jetans un coup d bel.] son nos expositions de
tabí eaox medernes, naos samanes frappés de la tendance
génér-ale des artistes A habillen taus les sajets de
costumes anciens. (p. 694)
Repartir, sin embargo, en dos grupos las fichas que llevan un laus
y corresponden al Salan de 1845, para separar el grupo de los singulares
y el de los plurales, no es tarea fácil. Hay casos claros y evidentes en
los que el deictico de persona engloba a talo un colectivo - sea cual
sea:
Gel oi-lá ser-a le peintre, le vr-al peintre, qul saura
ar-nachen A la vie actuelle sen cáté épiqoe, et naos faire
compr-endr-e, at’ec de la cauleur- ea da dessin, cambien naos
samanes grands et peátiqaes dans nos cra vates et nes
bottes vernies. <ji.4 Qfl.
Otros, en los que podríamos sin dificultad y sin modificar la
lógica de la frase sustituir Sbus par Ja las frases, sacadas de su
contexto, parecen incluso exigirlo
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Oser-ens-ncas apr-és aveir- si franc±ement déplavé nes
sympathies (mais notre vilain deveir- neas ablige á penser
á teot), aserens-neus dir-e que le non de J. BeNin et de
qoelques Vénitiens des pr-eniens tenps fleos a tra ver-se la
némefre, aprés notre deuce cantemplatien 2 cp.36O).
Encone un naaveao non, peor neos, da mons.
En muchos casos, las dos operaciones son igualmente aceptables, y
optar por uno u otro grupo sería una arbitrariedad, sería al mismo
tiempo falsificar la realidad. f~ra nosotros, lectores del siglo XX, y a
pesar de ser un bus de autor cuya meta es implicar al lector y
permitirle identificar-se con el contenido del mensaje, aparece, en una
primera lectura, como un loas muy distanciado, un laus que vebicula una
idea plural, la experiencia de toda una generación alejada de nosotros y
que no nos es fácil compartir, coma en este siguiente ejemplo
¡leus r-egr-ettans quil n3’ alt pas en France un seul
portr-alt do Rol. p.380).
Al no poderse en cada caso detectar con plena seguridad el
exclusivo yo de Enudelaire, el ¡bus del Salen de 1845 se inscribe en ima
ambigñedad. la de difuminar la personalización. Es un deictico personal
de autor, así llamado según las descripciones más clásicas y a la vez
más recientes, al que se le encomienda integrar al destinatario del
mensaje sin evidenciar al locutor (11). Percibimos, no obstante, lo que
de incompleto tienen tales descripciones. En la realidad, no deja de ser
el laus de una generación, un ¡<oua plural que habla de una experiencia
que no hemos vivido y nos es, irremediablemente, negada vivir. Pse laus
en cierto modo nos excluye, al re ferirse a una experiencia colectiva
perdida para nosotros. El fenómeno no ocurre, sin embargo, con todos
ellos. Las que transmiten una experiencia abstracta y conceptual dan más
fácilmente opción a esa integración del lector.
En cualquier caso, el loas de 1845 confiere al texto un tono neutro,
aséptico, reforzado por el empleo del pronombre fin. Se ha extendido
considerablemente, en la lengua francesa, el empleo de Qn como sustituto
de nosotros en la última década, pern no era el caso a mediados del
siglo XIX, y creemos debe tenerse en cuenta de cara a desentraflar las
verdaderas intenciones del autor. Algunos tienen el valor del reflexivo o
el del indefinido “unoS pero en muchos casos podríamos sustituir Qn por
Je, como en el ejemplo que presentamos, donde la impostura es flagrante:
<...) une assez belle baccbante dant en a gardé le
seovenir. (p.4O5).
No son los únicos subterfugios empleados por el autor para dar
este tono impersonal al Salón. Los infinitivos ocupan, por ejemplo, el
lugar de las segundas personas del plural
Veir- aax pentraits <p.385).
Réfléchir devant ce tableau cambien une peintare
excessivement savante et brillante de ceoleur peut rester-
freile... <p.382).
Las subjuntivos en tercera persona evitan también la
personalización y el empleo de formas verbales impera ti vas en segunda
persona del plural
Qoon ne prenne pas cecí poar- une mequerie. (p.392).
Rl Salen de 1845 se esfuerza por acallar toda subjetividad deictica.
Rs la primera publicación del autor, y no sería e.rtraffo que hubiera, en
la contención de la escritura, un cierto pudor que le hace parecer rígido
a los ojos de los demás. Tampoco podemos olvidar que Baudelaire, a sus
veinticuatro aRos, es un “dandy” (12>, lo que significaba, según sus
propios artículos <13>, algo más que cuidar su indumentaria. Si el
aspecto exterior de la persona, su presencia y elegancia eran atributos
indispensables, este esmero era reflejo de una ascesis, de una férrea
voluntad de reprimir toda exuberancia, exageración o fácil extraversión,
reflejo de un espíritu que tuviera un gran dominio de sí mismo <14). Era
la voluntad de ser de una nueva aristocracia, sin títulos de nobleza,
pero con una elegancia espiritual que supliera tal carencia, haciéndoles
dignos de pertenecer a una nueva élite: elegancia espiritual que
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cristalizaba en el aspecto físico — siempre secundario, consecuencia,
prolongación de esa manera de ser del espíritu. Creemos que el carácter
neutro e impersonal que Baudelaire imprime al Salen de 1845 es la
pretensión, llevada a la escritura, de reprimir las manifestaciones
subjetivas. Veremos, en los siguientes capítulos, cómo las riendas se
sueltan en otras lugares del texto, pero no se tratará, por regla
general, de subjetividad deictica, que consiste en decir le. En 1845,
escribe un Baudelaire que huye de todo tipo de exceso, el dandr que se
estaba forjando desde muy joven, desde los años de instituto. Este
carácter se transmite a la escritura y se refleja igualmente en la
escasa presencia del receptor del mensaje. Pero vol veremos sobre este
último punto.
La pregunta que se nos plantea ahora con acuciante interés es el
porqué y el cuándo del paso del laus de 1846 al le de 1846. A este
respecto, Le Xusée do Bazar Bonne—1~euve11e, por su posición intermalia
entre los dos Salones, nos ayudará a observar el proceso seguido por la
escritura a lo largo de los años.
Le Musée do Bazar Bonne—Neuvelle se presenta, al igual que el Salen
de 1845, como un discurso a cargo de un loas, pero en este caso se
dirige desde el principio a un Vous plural e indefinido que representa a
los lectures así identificados:
Avant dexposer- á nos lecteuns un catalogue et une
appnéciatien des pr-incipaux de ces eavrages, consta tons
un fait assez conieux qul peor-ra lean foarnir matiére á de
tristes réflexiona. (p.408).
Incluso apostrofa a su lector en una ocasión, permitiéndole
abandonar su papel de tercera persona y adoptar la identidad de
verdadero interlocutor:
¡laus r-apportans des faits lecteur, á veas les
néflexions. (p.409).
Lo que nos interesa recalcar es el hecho de que el laus, salvo dos
o tres excepciones iniciales - principalmente en el empleo de unos
—300
posesivos de primera persona de plural que no pueden ser sustituidos por
singulares, “nos erpasí tions”, “nos artistes”, “nos rapins” —, es un loas
que, aun acogiendo al destinatario, encierra básicamente la experiencia
del escritor, sus ideas, la organización de su discurso... En efecto,
obsérvese cómo, en cada uno de los ejemplos que damos a continuación,
existe una marca, una indicación — la expresión de un deseo en el
primero, el contenido subjetivo del segundo, el adverbio afectivo “avec
plaisir” en el tercero - reveladora de este Sbus singular:
Reas eossiens aimé veir á 1 expesitien Benne-~Yeuve1le
qoelques compositions de Giredet. <pAli)
La place neos manque, ef peat—étr-e la langoe, peor ieaer-
dignement la Stratonice. <p.412).
Reus avons r-et’a avec plaisir les trois petits tableaux de
>1. Delar-ache. <p.4l3)
Lo que aquí se dice concierne a Baudelatre y sólo a él. Del Salen de
1845 al texto Le Musée do Bazar Banne—Neuvelle ha desaparecido la
ambiguedad; permanece el ¡<cnn, pero sus usos, el contenido que les rodee,
permiten identificarlo sin dificultad. Al final del ensayo, Baudelaire
incurre incluso en el empleo de un laus prepotente, un loas que la
gramática francesa llama “de majesté”:
¡leus, coeor- dhannéte Lamne, neas croyions naivement que
si XX. les cammissair-es,.. p.413).
La frase encierra toda la fuerza y la seguridad que necesita para
empezar a hablar en su nombre propio. Rs el síntoma de que Baudelaire
está preparado para emplear ese yo que algunos tachan de impertinente,
según el crítico, pero <qui> implique cependant une grande modestie; il
enferme 1 écrivain dans les limites les plus strictes de la sincérit&
<15>. La desaparición del loas no conllevará la desaparición del “dandy”
de la escritura. Sólo cae la máscara y con ella la rigidez del
aprendizaje. El ser sale profundamen te transformado de una ascesis, de
tal manera que, aun sin máscara, su escritura sigue impregnada de
contención y “maitríse”. Quizás sorprenda el que este paso se dé en
apenas unos meses, tras el empleo, en el ensayo sobre el arte de 1845,
de ese 5ous tan vago e indeciso. Pero conviene recordar que Baudelaire
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parece llegar precozmente a todo, lo que, de hecho, dejé escrito en uno
de esos versos que pertenecen a nuestra memoria colectiva “J ~ai plus
vécu que si javais mille ans”.
Nos interesa, para completar nuestra visión del empleo del deictico
de persona loas, estudiar su funcionamiento en un texto sin duda
paradigmático por su carácter especulativo, De leasence do riTe. Es un
texto que presenta un muy escaso empleo de la segunda persona del
plural, sin embargo no representa para el lector -nosotros, por ejemplo-
impedimento alguno a la hora de sen tirse inmerso en él. El pronombre
¡<oua, a pesar del decisivo y voluntarioso empleo del yo, jalona el
discurso, tomando el relevo cada vez que éste deja de ser indispensable.
En efecto, existe un perfecto equilibrio enbr las das formas. Je
transmite la experiencia particular e intransferible de Baudelaire, como
muestran los ejemplos que detallamos a continuación
Jal un vague seovenir de laveir- loe dans un de sea
llvres, mala dannée canme citatien, sana deute. <p.52’7).
Je gardar-al langtemps le sar~ venir- de la pr-emiér-e
pantenime anglaise que Jale va Jooer. (p.538).
Peor nen cempte, le tus excessivenent frappé de cede
inaniére de cemprendre le cemíque. <p.538).
El recuerdo vago de haber leído una determinada frase, el impacto
que haya podido producirle una pantomima inglesa, son experiencias
exclusivas del autor, y, por lo tanto, es lógico y racional que sean
enunciadas en primera persona. F~rn loas lo sustituye cada vez que se
trata de transmitir un mensaje que el receptar pueda, sin engaño y sin
fraude, compartir. Todos los lexemas verbales en primera persona del
plural pertenecen al mismo campo semántico, todos representan una
determinada operación intelectual. Así, el yo tiene la misión de expresar
lo que le es peculiar, dejando paso al deicito de persona loas cuando el
contenido semántico del grupo verbal puede serle razonablemente aplicado
al lector. Famas a presentar- una lista amplia, porque es un fenómeno
llama ti va Todos y cada uno de estos laus comunican al receptor del
mensaje la impresión de participar en la elaboración de la especulación
que el autor lleva a cabo
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Neu~ examiner-cns peutétre... (p.526).
Anal y-sons, en effet, cette corlease prepositian. <p.52 2).
Ainsi, notene bien cecí. <p527).
Essayens C..) de .mettr-e en place... <p.528)
Prenene peor exemple. (p.528) -
Supposens qoelque benne farce de bexeors... <pS29).
](aintenant, résumans an pea, et établissn’ns pias
visiblemnent les pr-epesitions principales. <p.532).
Este es el laus que se nos aparece como el empleo más correcto
del deictico personal llamado “de autor. los integra como lector porque
marca las etapas de la reflexión, pone orden en su evolución y describe
los diferentes momentos de la argumentación que tenemos que seguir para
leer y finalmente comprender lo que se nos quiere comunicar. Sin esas
etapas, que son naturalmente las del autor, pero por las que tiene que
llevarnos y por las que tenemos necesariamente que pasar para entender
sus conclusiones, sin esas etapas, no habría progresión discursiva por
parte del autor o no habría, si fuera un fallo del lector, comprensión de
esta progresión y sólo aceptación o asimilación de las conclusiones. El
trabajo intelectual parece así realizarse en los dos actantes de la
situación de comunicación, el actante autor y el octante receptor, trabajo
que incluye de manera racional y lógica al lector del mensaje. El error
esta en generalizar el empleo del loas autor y aplicarlo a talo el
discurso. Es éste, creemos, uno de los logros de Baudelaire en De
1essence do rire desde el punto de vista de nuestro estudio, al haber
conseguido un muy notable equilibrio en el uso de las das formas
deicticas bus y Je. Parece como si lo hubiese medido y calculado, y
aceptamos sin dificultad las declaraciónes sobre el esfuerzo realizado:
Jái fait, do reste, teus mes efferts peor y mettre an
certain er-dre et en rendre ainsi la digestien plus lacRe.
<p. 525).
No es el loas de 1845, que aprisionaba literalmente al yo,
impidiéndole el paso y haciéndose ambiguo por querer ser vehículo de
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tantos cometidos. Tampoco es el yo de 1846, que no dejaba acercar-se a
nada ni a nadie, por ofrecer-se él solo como espectácuío. los encon trmos
aquí con un empleo del deictico Je que aporta la sustancia base, la
experiencia más personal, y un loas en el que el lector, llevado de la
mano del autor, vuelve a recorrer el camino conceptual esencial para
apreciar esta sustancia -
1.2.1.2.2. Los diferentes toles” interpretados por el destinatario de los
textos de fin udelaire.
Los textos de 1846 y 1859 ya nos han acercado a dos destinatarios
bien diferenciados. Rl apartado anterior nos ha mostrado, por su parte,
la práctica inexistencia de destinatario explícitamente identificado como
tal en el texto del Salon de 1845, pues sólo alude indirectamente a él
mediante el empleo de algunos infinitivos, de algunos pronombres
indefinidos y fórmulas de subjuntivo. Querríamos, en estas breves
páginas, perfilar la evolución del concepto lector que subyace en la obra
de Baudelaire.
Tomaremos como punto de partida el texto Exposition Universelle
(1855>. Recalcaremos, en primer lugar, la escasa presencia del lector: un
par de preguntas formuladas en segunda persona del plural, a lo que
debemos sumar otras pocas referencias que el crítico hace a los que
puedan entender su mensaje. iferecen estas últimas toda nuestra atención,
porque definen cuáles son los lectores a los que Baudelaire espera y
pretende llegar y, por lo tanto, el destinatario para quien realmente
escribe. Las menciones son las siguientes
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Un lecteor-, qoelque peo faníliar-isé par- la salí tode <bien
níeox que par les livr-es) á ces trastes centemplatiens,
peut dejá deviner a) jen veux venir. <p. 575).
le le demande á teot hemne de benne leí, peor-yo qail alt
un peo pensé et un pea vaya gé. <pS76).
Jespér-e que quelqoes persannes, savantes sans pédantísme,
tr-eaver-ent men Ignorance de ben geút. <p.579)
Rl retrato, con estas breves pinceladas, adquiere un relieve
singular. Se trata de un hombre culto, pero de esa cultura que no se
adquiere precisamente en los libros, sino en la existencia, la de un
hombre que haya sabido mirar y meditar por sí solo en el recogimiento
de la soledad, un hombre libre de todo dogmatismo escolar. fas recuerda
a los “happy few” de Stendhal. La cultura, la verdadera, la que convierte
en “savant”, según sus palabras, frente a la erudición de los que creen
saber y sólo alcanzan a ser pseudo—intelectuales, es uno de los temas
que recorre toda la obra crítica de Baudelaire. Ar nada expresa mayor
desprecio de manera más constante (16>, tema éste que, de hecho, motiva
el rechazo del mito anti-burgués, al que ya hemos aludido a propósito de
la dedicatoria del Salon de 1846.
Rse prototipo de lector, el hombre imparcial capaz de despojarse de
sus prejuicios, vuelve a surgir con fuerza en el texto Le Peintre de la
vie moderne, donde encontramos, con una frecuencia inusual en su
escritura, referencias que lo conciernen
¡leus felndrens de creire, le lecteur et mei, que KG.
naxlste pas. <688).
Que le lecteur ne se scandalíse pas de cette gravité dans
le frivale. (p.?ll).
Ce qoí a pu par-altre aa lectear une dlgresslan n en est
pas une, en vérite. p.712).
Frecuentes referencias al hiperónimo “1ecteur¶ utilizado, en
ocasiones, como verdadero nombre propio, nos sorprenden, a estas alturas
de la obra de Baudelaire, por la extensión que supone en la consideración
de sus destinatarios. Le peintre de la vie noderne es posterior a todo
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lo que hemos estudiado hasta ahora y nos hace dar - en una lectura
superficial, al menos — un paso atrás. Encontramos tal extensión del
concepto desde los inicios del texto; la referencia transcrita a
continuación no encierra otra limitación que la de ser francés:
Jal píos done lois déjá expliqué ces chases; ces lígnes
en disent assez peur- ceaz qul aiment ces jeox de la
pensee abstraíte¡ mais le sais que les lectet~r-s Irangaís,
peur la plapart, ne sy cenplaísent guére, et jal háte
mal -méme d en trer- dans la partle pasltlve et réelle de
man sojet. <pb86).
Observamos en talas las referencias vistas hasta ahora las
muestras de un extremo respeto, el empleo de la tercera persona del
singular, respeto que excluye en cierto modo la reciprocidad del
intercambio linguistico. lo obstante, esta presencia del lector-, sea cual
sea el papel que se le quiere atribuir en la dinámica comunicativa, se
revela de nuevo, en i860, constante. Aludir a los lectores franceses, es
remitirnos al primitivo deseo, quince años atrás, de conquistar a un
público amplio, olvidándose del tono de intimidad amistosa conseguido en
el Salan de 1859.
Pero echar una ojeada a las intenciones perseguidas en los
diferentes discursos de 1846, 1859 y este último de 1860, puede
ayudarnos a comprender el porqué de este cambio de actitud. Existía,
desde el primitivo Salon de 1845, la conciencia, clara y manifiesta, de
que había que atraer a cuantos más mejor, por el simple hecho de
subsistir. Ya no existen los mecenazgos; tampoco el Estado subvenciona
el arte de la literatura, como estaba empezando a ocurrir con la pintura.
No cabe, en esas circunstancias, otra alternativa que la de agradar al
público, y Baudelaire lo sabe
En secená íleo le beurgeels — puisqae baar-geals 11 y a -
est fert respectable ; car II faat plaire á ceox auz frais
de qul Van veut vlvr-e. <pÁ352).
En 1846 se reafirma esa necesidad, aunque va adquiriendo un matiz
importante. Pretender escribir para un público amplio es hacer un
esfuerzo suplementario: el de no caer en la trampa de disquisiciones
— 306 -
enditas, plagadas de terminología especializada, signos para Baudelaire
de obscurantismo intelectual. Escribir debe ser sinónimo de escribir
para la gran mayoría, porque flout livre qui ne a adrease pas A la
majorité, - nombre et intelligence, - est un sot livre. (p.417). Rl Salen
de 1859 suponía el abandono de la seta juvenil y la búsqueda del
encuentro con seres cuya sensibilidad les permitía leerle de verdad,
entenderle y aprecíarle. Escribió el Salón desde Ronfleur, desde el
refugio del hogar materno y con el convencimiento de que la poesía y el
arte, - ‘nectar des Dieuxu - , a pocos les es dado el saborearlos. Éste
es uno de los cambios ideológicos que han quedado reflejados en su
escritura. Si la gran mayoría de sus principios, incluso su manía
persecutoria contra los modernes prof esseurs-jurés d esthétiqueS existe
desde el principio, no emerge hasta más tarde esa conciencia o
resignación de no poder enseñar- la belleza, y por lo tanto, del carácter
irremisiblemente minoritario de su arte. En los inicios de su carrera
como escritor, Baudelaire está convencido de que artistas y críticos son
responsables de la falta de educación artística del pueblo, por no
cumplir con su cometido, que es enseñar y dar a conocer lo bello
Et teot d aberd, á prepas de cette impertinente
appelatian, le baurgenis, naos déclar-ana que naos zw
partageans nallenent les préjugés de nos granás confréres
artlstlques qol se sant évertués depuis plosíeur-s années A
jeter- lanathéne sor cet étre inalfensil qui ne
demanderait pas nieta que daimer- la banne peinture, si
ces messieurs savaient la luí faire camprendre, et si les
ar-tistes la luí mentraient plus sauvent. (p.SSl).
La idea según la cual son los artistas responsables de la carencia
estética del pueblo se encuentra de nuevo en el texto de 1846, al igual
que en el de 1845, del que hemos extraído el ejemplo que acabamos de
leer. El carácter pedagógico de la crítica, sin embargo, parece deternerse
ahí. Los tertos posteriores no recogen nada parecido y si, en Le Peintre
de la vie noderne, Baudelaire quiere abarcar un público amplio, no por
eso dejarán de surgir en la escri tul-a, aquí y allá, en ese mismo texto,
referencias a ese aristocrático lector por el que se sabe comprendido
.11 pesséde lárt si dilficile (les espríta ralfinés me
compr-endrent) détre sincére sans rldicul.e. (p.69í).
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Creemos que la explicación de este cambio de actitud está en la
generosidad de Baudelaire (17>. El discurso se elabora para hablar de
Constantin Guys, un Guys desconocido a los ojos del mundo (18). El
crítico aprecia su arte y se aplica a escribir cartas, a enseñar los
dibujos que ha reunido del artista para convencer a los editares. Está
entusiasmado, porque por fin ha descubierto a ese pintor que estaba
esperando desde los inicios - a pesar de Delacroix -, al pintor capaz de
mostrar la belleza de los ~béroes modernos¶ ese pintar que reclamaba al
final del Salon de 1845 y que sería Edouard )tanet aunque Baudelaire no
supiera adivinarlo (19>. Su afán será comunicar a los demás su
descubrimiento y dar a conocer al artista; por eso hablamos de
generosidad. fo es que el interesado quisiera esta publicidad (20), pero
Baudelaire piensa haber encontrado a un hombre con un talento muy
peculiar y hace suya la obligación de darle a conocer, como lo había
hecho con Edgar AlZan Ite, como lo hará aún con Wagner.
1 .2A .3 Pluralidad de voces y fenómenos dialógicos.
Dos fenómenos, entre otros, escapan en cada uno de los Salones a la
situación de comunicación que hemos identificado en el primer apartado
de este estudio y que denominaremos “situación base”: son dos tipos de
manifestaciones a través de deicticos personales que no corresponden a
los actantes principales. Nos referimos a los diferentes yo que se
exhiben sin represen tar a Baudelaire, así como a las segundas personas
de pluraí que no tienen por misión hablar al destinatario establecido y
definido con las instancias discursivas que cada Salón instaura.
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El estudio de la situación de comunicación base nos conduce, pues,
de manera natural e inevitable a observar algunos fenómenos de
pluralidad de voces, palabras escritas por Baudelaire y enunciadas en
primera persona, sin que pueda considerarse al escritor como su
enunciador. Son palabras en las que existe una disociación entre la
persona que escribe y la que “moviliza” la lengua, siendo en definitiva
esta última la verdadera responsable de lo que allí se dice. Respecto de
esos ya que son la palabra de otro notaremos que se concentran con
mayor redundancia en dos obras: los Salones de 1846 y 1859, siendo de
naturaleza netamente diferente y más abundantes en el segundo. Hemos
tenido ya ocasión de apreciar el carácter inflacionista del Salon de
1859, en lo que a deícticcrs personales se mli ere, tendencia que se
mantiene constante sea cual sea el pronombre. Recordemos que se trata de
una carta, género que favorece esa andadura, semejante a la de una
conversación oral y explica la mayor presencia de “embrayeurs
personales. No se escribe como se habla, pero la forma da pie a que uno
derroche ideas, reflexiones o afecto sin otra preocupación que la propia
relación entre los protagonistas.
Thro veamos, en primer lugar, lo que ocurre en el Salen de 1846.
Los yo pertenecen todos a citas cultas. Son una palabra escrita,
incorporada al discurso por el autor. Encajan sin dificultad en el tejido
textual, porque el autor las elige para apoyar su razonamiento.
Prolongan, completan las ideas de Baudelaire hasta confundirse con ellas
por la homogeneidad de pensamiento - en este sentido podríamos tomarlas
por la palabra del crítico -; sin embargo, son palabras aisladas en el
texto por las comillas propias del discurso citado. Daremos un sólo
ejemplo, un hermoso texto que Raudelaire extrae de un cuento de Jioffmann:
Krelsleriana. En él encontraremos, en ~nnnen, la futura teoría de las
correspondencias
Ce n est pas seolement en réve, et dans le leger- délíre
qul precéde le somneil, cest encere éveillé, lersqoe
i entenús de la mosíque, que je treove une analegie et une
reunían intime entre les ceo) eors, les sens et les
par-fama. JI me senble qae toates ces choces ant été
engendrées par un méne rayen de lomiére, et qo elles
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deivent se r-éun Ir- dans un mer-veIlleox cencer-t. L tdeor des
seocis br-ons et ratigas pr-edait sur-taot un eflet magIqoe
sur- ma personne. Elle me fait tan ter dans une pr-ofende
rever-le, et jentends aler-s camine dans le lointain les
sons graves et prefonás do haotbeis. <p425).
Jo es extraño que, cuando Baudelaire leyera este texto, el impacto
fuera grande, pues parece emanación poética de nuestro autor. Lo mismo
ocurre con las distintas citas de 1846, todas son un discurso añadido
que tiene un eco profundamente baudelairiano. Tanto es así, que el autor
no duda en aportar, a veces, pequeñas pero significativas modificaciones,
a pesar de las comillas : puntuación, subrayado.., que Baudelaire añade
con el fin de modular a su manera lo que, en cierto majo, ya le
pertenece. Así lo entiende Samuel Cramer, quien, al concluir las lecturas
que le entusiasman, exclama: WVoilá qui est assez beau pour Otra de moiS
y su autor, quien apostilla, en forma de comentario : “et de lA A penser:
cést dona de moi, - il n~ a que l’espace din tiret” (21). En el mismo
sentido, el crítico observa que, en el Salen de 1859, 9/imitation est le
vertige des esprits souples et brillan ts, et souvent méme une preuve de
supériorit& (p.&SB>. En el texto de 1846, sin embargo, algunas palabras
cuí tas, eruditas, preexistentes, son cuidadosamente mostradas como tales.
Los diferentes yo del Salen de 1859, que no representan a
Baudelaire, son en su mayoría de un tipo diferente a los de 1846. Hemos
identificado una veintena de casos, de los cuales unos diecisiete
responden a algún personaje i~aginado por el autor. Así tendremos, por
ejemplo, la apropiación de la palabra por una portera, un artista, un
campesino, Nuestro Señor, un positivista, un imaginativo.... La
enumeración intriga, ¿verdad? ¿Cómo pueden ayudar al normal desarrollo
de la crítica? Lo cierto es que no aparecen en los segmentos propiamente
críticos; colaboran en la reflexión teórica, en ese discurso que hila los
Olieren tes momentos crítico-apreciativos. Baudelaire transcribe en tonces,
en estilo directo, una palabra que se presenta como la de otro y que, de
no haber sido porque este Salón emplea el género epistolar en el que
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impera un tono de charla distendido, quizás el autor hubiese elaborado
en estilo indirecto. Veazos un ejemplo. Habla el hombre imaginativo
fe treove mutile et fas tidieox de r-epr-ésenter- ce gol est,
par-ce que ríen de ce qul est ne me satisfait. La natore
est laide, et je préfére les manstres de ma Jan taisie A la
trivialité positive. <p.t320).
Si observamos en el texto del Salón lo que precede a este discurso
entre comillas, veremos que la frase que acabamos de transcribir es, en
realidad, respuesta a una afinación que tampoco pertenece a Baudelaifre,
afinación hecha, en farra directa, por un realista, y que también se
presenta entre comillas:
Gepiez la nature; ne capiez que la nature. ií n y a pas de
plus gr-ande jauíssance ni de píos beao triamphe go une
copie excellente de la nature. <p.ÓlG-ÓPO).
Se crea, por lo tanto, en el texto un diálogo ficticio entre la
pregunta y la respuesta, diálogo peculiar de personajes que no pertenecen
a la situación de comunicación, aunque el hombre imaginativo tuviera, a
todas luces, la misión de aportar una palabra similar a la del autor. El
tema del realismo como enemigo de la imaginación es el que da cuerpo al
Salon de 1859, es la idea central sobre la que pivotan los distintos
segmentos críticos. El Salón se erige así en un verdadero alegato contra
el realismo, de tal manera que muchas de estas intervenciones de ficción
vienen a apuntalar su argumentación:
Celai—ci gal s ~ppeiJe Jal -mAme, réaliste, 0...) un
pasitivíste, dit “fe veux représenter- les ciases telles
quelles sant, eo bien goelles seraíent, en suppesant que
je nexiste pas.” Loniver-s sans Ihemine. Et celoilá,
1 fmaginatif, dit “fe veox illuminer les cheses avec man
esprit st en projeter le reflet sur les autres esprita”
<p.62 7).
Diálogo no es exactamente el término que mejor conviene, pues los
dos personajes parecen hablar sin oír los argumentos contrarios,
encerrado cada uno en sus principios. El efecto último, no obstante, es
— ¿311
una mayor vivacidad, propia del discurso aral. La tesis planteada aquí
no está elaborada según las leyes del discurso argumen tal. Está
presentada en su estado bruto; nos muestra el pensamiento volitivo que
preside las dos concepciones artísticas enfrentadas características de
los años sesenta del siglo III, pensamiento expresado en su estado
primitivo, primario y más subjetivo, tal y como se lo formularía a sí
mismo el positivista y el imaginativo, sin adornos ni disquisiciones. En
la llaneza del pensamiento así expresado en voz alta - indirectamente
distorsionado por la forma que Daudelaire elige dar a cada uno -, la
diferencia entre ambos se acentúa. Imaginar el universo sin el hombre,
aparece como una loca idea, una tarea inútil.
En otros lugares del texto, esta palabra intnsa no recibe
respuesta en estilo directo, pero Baudelaire propondrá algún comentario.
Es éste el caso respecto de la palabra imaginada de un artista
cualquiera, un ‘enfant gátéTM. Tras haber manifestado que la imaginación
es un peligro y la lectura o el estudio un tiempo perdido, el pintor
decide imitar, y lo dice en primera persona, a Troyon. El artista
elegido, aunque no tenga un gran valor, goza de una cierta popularidad,
pero el problema no reside ahí. Baudelaire quiere hacer intervenir a un
hombre vulgar, sin verdadero sentido artístico. Tras haberle dejado
erpresarse, el crítico apostilla que, en efecto, el artista cumple
metódicamente lo que dice
11 peint, II peint; et 11 bauche sen Ame, et u peInt
encere, josga~ ce qail ressemble en.fin A lar-tiste á la
nade, et que par- sa bétise et sen habileté II mérite le
sofírage et 1 ar-gent do public. <p.613).
En su contestación han desaparecido las personas. Baudelaire hace
un comentario erterior a la r-ealidad del diálogo. Rl pintor mediocre
queda relegado a la categoría de la no—persona.
Un caso muy peculiar es la irrupción del Alma de la Burguesía en el
texto de 1859. Baudelaire le cale la palabra y la deja erpresarse aquí
también en primera persona. Lo que este caso tiene de peculiar es que el
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crítico no resiste la tentación de contestar a la interrupción del Alma
de la Burguesía. Veamos cómo se desarrolla en el texto. La intervención
del Alma es amplia y no la vamos a recoger en su integridad, pero en
esencia viene a decir que la imaginación es algo inútil, que el pintor,
en general, no precisa de ella y, menos aún, para pintar su alma ‘si
visible, si claire, si notoire
fe pose, et en r-éalité c est inní, le madéle, qol censens á
faire le gr-es de la besegne. fe sois le ver-ita Líe
four-nisseor de 1 artiste. fe sois, á mal teot seol, teote
la matiére. Úp.654).
La contestación de Baudelaire está hecha en primera persona, pero
no bajo la forma de un comentario añadido y exterior a la realidad del
discurso, como antes había sucedido con el artista de mala. Aquí,
Baudelaire entra en una situación de comunicación, en la que responde,
como si de un diálogo se tratara, poniendo sus propias palabras entre
comillas y creando así un verdadero diálogo entre el Alma de la
Burguesía y él, diálogo exterior a la situación de comunicación de base:
)faís je luí r-épends: ‘Caput martuun, tais-tel 1 Brote
hyper-ber-éenne des anciens jeor-s, éter-nei Esq uimau
per-te—ionettes, ao plotót por-te—écailies, que teutes les
visians de Damas, toas les tanner-res et les éclairs ne
saur-aient éclairer- 1 píos la .matiére est, en apparence,
pasitive et selide, et plus la hesegne de 1 imaginatlen
est sobtile et labaricose (p.&§4),
Como vemos, las diferentes interrupciones de 1859 pueden funcionar
de varias maneras. Baudelaire parece poner así en situación distintos
estamentos de la sociedad, de los que sólo se salvan — por recoger un
pensamiento similar al suyo - el imaginativo y el campesino. Este último
encarga un retrato, formulando al artista una serie de puntualizaciones
respecto de lo que debe tomar en consideración, para pintar con acierto
la felicidad de su familia unida y laboriosa, puntualizaciones que
consisten en una serie de detalles de sesgo imaginativo que el campesino
sugiere al pintor para reflejar en el cuadro, las características de su
hogar, desde el sonido del campanario vecino donde padres e hijos se
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casaron, campanas que deben “oírse” en el lienzo, hasta las bocanadas de
satisfacción que salen de su pipa y que el artista no debe olvidar
(p.6l3).
La mayoría de las intern¡pciones de la situaci6n de comunicación
base, en 1859, responden a los tres esquemas que acabamos de presentar:
a) pregunta y respuesta, en estilo directo, de das interlocutores ajenos
a la situación de alocución de base; b) pregunta de igual característica
con una respuesta, o simple comentario, en estilo indirecto y por tanto
realizado por Baudelaire al margen de la pregunta y c) pregunta y
respuesta en estilo directo, perteneciendo, la respuesta de Da udelailire, a
una clara situación de discurso con un tercero. Los tres esquemas
pertenecen al discurso especulativo y, en general, comulgan con la idea
esencial que enfrenta realismo e imaginación. La intervención realizada
por nuestro señor Jesucristo escapa, sin embargo, a esta dinámica y
merece nuestra atención, porque delata el sentir afectivo del autor. Tras
haber criticado algunos títulos de cuadros, títulos ridículos que no
representan el tema de las obras y sólo buscan conseguir un efecto y
despertar la curiosidad del espectador por medios ajenos al arte
pictórico, Baudelaire hace intervenir al Señor mediante la cita de una
frase del evangelio según San Hateo. Dice así
“6 race incrédole et dépravé ! dit Ratre-Seigneur, Josqoes
á quand ser-al—je avec veas 7’ josq oes á qoand
seoffrir-ai-je7’ (pól 4).
Los investigadores, naturalmente, han identificado esta frase, que
presumen extraída de la traducción de la Biblia de Lemaist re de Sacy
(22). La frase, en efecto, es idéntica a la de Baudelaire, salvo un
pronombre objeto, vous¶ omitido; debería haber sido ‘jusques A quand
vous souffrirai-jeS Claude Pichois se pregunta si se trata de un lapsus
o de un defecto de impresión (23). Difícilmente podremos saber, a estas
alturas y a ciencia cierta, lo que ocurrió, pero lo cierto es que
esteitallo refleja muy bien el estado de ánimo de Baudelaire dominante
durante la elaboración del Salón, estado que le lleva a buscar ese tono
intimista de la carta escrita a un amigo. El retraimiento del crítico en
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1859 responde a ese sufrimiento social que siente y hacia el que se
inclina el contenido de la frase al suprimir “vou&. Refleja, más aún, su
sentimiento de cansancio frente a tantas manifestaciones artísticas que
no merecen ese nombre, por lo que nos inclinamos a pensar que fuera un
lapsus, un lapsus significativo porque modifica el con tenido en sentido
subjetivo; quizás pudiera ser, incluso, una omisión voluntaria.
Los distintos yo abren, pues, una brecha en el normal desarrollo
del discurso. Son como pinceladas naturalistas que no pretenden sino
aportar un toque de veracidad a la situación de comunicación de base,
dando al discurso mayor viveza al introducir nuevos contertulios.
A medio camino entre la cita y la ficción están las interrupciones
de Delacroix, Sngres y Constan tin Guy. Transcriben algo que debió
existir, puesto que viene respaldado por un nombre ilustre, probables
reminiscencias de conversaciones mantenidas con los artistas. En este
sentido, se asemejan a las citas, pero fueron palabras que deberían haber
sido recogidas en estilo indirecto para mayor veracidad, pues no es
fácil recordar de forma tan precisa la formulación oral de una idea
expresada por una determinada persona. ¿Cómo creer entonces en la
exactitud de dicha palabra? Sin embargo, Baudelaire no duda en utilizar
esta argucia, o media mentira, para que la idea, puesta en boca de un
artista de prestigio, tenga mayor impacto en el lector.
Teut henme, disait un icor KG. dans une de ces
cenver-satiens go 11 illumine d un regard intense et d un
geste évecateor, taot ±emme gui ntst pas accabié par- un
de ces chagr-ins done natore trep pesitive peor- ne pas
abser-ber taotes les facoités, et qul s’ennute au sein de la
multitude, est un set! un set! et je le néprise! (p.692>.
Este énfasis que el crítico brinda a la proposición “gui s ennuie
au sein de la multitude¶ le delata. Ya es el Baudelaire de los Tableaux
Farlslens, el observador de los poemas en prosa, el “parfait fláneurS
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Hemos observado un fenómeno similar en torno a la segunda persona
del plural. A los Vous anteriormente estudiados y que responden al
destinatario del Salón, variable de un texto a otro según el grupo
humano que el autor pretende abarcar, pero siempre definido en los
inicios de cada texto, se superponen otros Vais, puntuales y precisos,
aunque sean exteriores a la situación de comunicación de base.
Represen tan con frecuencia a algún pintor, Ingres por ejemplo
De quel dr-oit ajeoter? N emnpr-untez á la traditien que
1 art de peindre. <p.bb?).
En este caso, la frase es una respuesta a la afirmación que el
autor pone en boca del artista, creando un micro-diálogo imbricado en el
diálogo de base Baudelaire/Nfl**, pero es éste un caso excepcional. En
los demás casos, las intervenciones dirigidas a los artistas suelen ser
simples interpelaciones que Baudelaire hace, en tono irónico, para
formular de manera personal alguna crítica, como sucede con Vidal en el
siguiente ejemplo
Regardez la nature, nonslear-; ce n est pas avec de 1 esprit
et des crayens ninutieusement appeintés quen Thit de la
peintur-e. <p.463).
No es ésta una práctica habitual en la crítica de arte de
Raudelaire, queremos decir que no reviste un carácter sistemático pero sí
es de observar una cierta reiteración del fenómeno, en la medida en que
tampoco es un caso aislado. El tono empleado en estas interpelaciones
puede variar, pero las más de las veces se trata de una observación
crítica, hecha en una inflexión muy dura. Son un lejano eco del diálogo
que mantenía Dide.rot con los artistas, pero aquí siempre late la ironía,
de tal manera que será objeto de examen en la segunda parte, en el
estudio poético.
Otras veces, la segunda persona del plural puede representar a los
personajes más inesperados, dando incluso lugar a curiosas invocaciones.
El pueblo en 1845
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Si les Duvrages úfan homne célébre, qul a fiit vetre jole,
reos par-aissent aujeard tui nai?fs et dépayses, en ter-res-le
dono au neme avec un certain br-uit d brchestre, égeistes
pepuiaces! <r.365),
Los políticos en Le Musée do Bazar Bonne-I~ouve11e
Íleos per-nettr-ez—voas, poii tiques de taus les par-tic, et
veus-nénes, lar-noches libéraax de 1345, de neus attendr-ir
devant le chef—deeavre de David 7’ <ft.4i0). (24).
O los pintores ingleses que Baudelaire aprecia y parece conocer muy
bien, a juzgar por la hermosa página del Salón que les dedica <25). El
crítico está decepcionado por no poder con templar sus obras, cuya
presencia había sido anunciada para la exposición de 1859
Feprésentante enthaosiastes de 1 inaginatíen st des
facultés íes plus précieases de 1 áme, fútes-veos donc si
nal regus la premiére feis, et noas jogez reos indignes de
veas cemnprendr-e r <pá09>,
Con relación a los diferentes sujetos colectivos que el crítico
invoca, señalaremos el apóstrofe final del Salen de 1846, porque preside
y retrata de manera peculiar la búsqueda de Baudelaire, tanto en el arte
pictóric como en el pc¡étictú. Nos referimos a la invocación dirigida a
los héroes de Balzac
Cap les Léres de 1 Iliade ne vent qa á votre chevilie, 8
Vautrin, 8 Rastignac, o Biretteaa, - st veas, 5 Fon tanarés,
gal n aves pas esé racenter aa pobiic ves dauleare seas le
frac fonébre st con vulsianné que naos endossons teus; -
st veas, 5 Honoré de Balzac, reus le píos héraiq os, le pias
singulier-, le píos reman tique st le pías paétique par-ni
taus lee per-sonnages que veas aves tirés de vetr-e sein
p.4 96).
Este apóstrofe, a modo de conclusión del texto de 1846, nos lleva a
observar la enorse continuidad de pensamiento que subyace en toda su
obra crítica y poética. El tema ya estaba presente en el Salon de 1845.
Aunque no fuera en forma de vocativos, Baudelaire aludía en la conclusión
del texto a la necesidad de que apareciera en la escena pictórica ese
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pintor capaz de extraer y enseñar todo lo que la modernidad tiene de
hermoso (26):
Celui-lá seta le pelntre, le vra] peintre, qol saura
arracher A la vie actoelle sen cóté épique, et naos faire
veir- st cemprendre, avec de la ceuleor- ea do deasin,
cambien naos senes grands st paétiq oes dans nes
cravates et nes bettes ver-nies, y.4 O?).
Estas palabras finales de 1845 son la manifestación de una
insatisfacción, la necesidad de ver pronto retratada la modernidad. En
1846, el apóstrofe dramatiza esa insatisfacción. El Salen de 1859, por su
parte, es la lucha por demostrar que la modernidad no está en el
realismo. Si la fotografía permite la representación exacta de la
naturaleza, el arte, dice Baudelaire, debe moverse en otra esfera. No
puede limitarse a “copiar” la realidad, debe extraer de ella su
quintaesencia épica, es decir, esa parte poética, el elemento eterna que
está inmerso en lo transitorio <p.694), y proponer así otro mundo (27>.
El texto escrito al año siguiente, Le Peintre de la vis moderes, nos
indica que Baudelaire ha encontrado a ese artista. Constan tin Guys es
presentado como la plasmación de lo que estaba esperando desde 1845.
Los Pet ita Enénies en Frese, finalmente, serán la parte practica de esta
obsesión que preocupó al autor. Es como si la raíz poética se encontrara,
cuando menos a nivel teórico, en la crítica de arte. Continuidad temática,
por lo tanto, a lo largo de toda una vida y que volvemos a encontrar en
cada uno de los textos. Observaremos, para terminar, que los vcca ti vos
finales del Salen de 184¿ concluyen el texto del mismo modo personal
que Baudelaire lo había iniciado, pero ese Vous no tiene ya nada que ver
con el burgués inicial de la dedicatoria.
•u¡
*1
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Como resumen de los fenómenos estudiados en este apartado,
fenómenos que han puesto de manifiesto la inmersión de fornas dialógicas
que no responden a la situación de comunicación de base, cabe efectuar
las siguientes precisiones: en primer lugar, es significativa la gran
disparidad de fenómenos observados entre 1846 y 1859; al primer texto
corresponden las citas eruditas que pertenecen al discurso especulativo
y las interpelaciones hechas a los pintores que son la prolongación de
un discurso crítico; al segundo texto corresponde, sin embargo, casi
siempre, la palabra inventada, que naturalmente escapa a la situación
enunciativa de base, situación por otra parte muy afincada en el Salón y
a la que RaudaZaire no renuncia nunca. En segundo lugar, observamos que,
aunque estas palabras no siempre crean micra-situaciones de
comunicación, tanto las interpelaciones hechas a los artistas en 1846,
como las distintas intervenciones inventadas en 1859, representan
constantes fenómenos dialógí cas que se inclinan, en este último caso,
hacia una mayor carga de ficción. Baudelaire dice buscar la imaginación
al inicio de 1859 y, en efecto, su texto la refleja, tanto a nivel teórico
como práctico. La imaginación, hilo conductor del ensayo a nivel
especulativo, es mostrada en las obras pictóricas e incorporada a la
estructura textual bajo estas formas de ficción. En tercer y último
lugar, observamos que talas estos fenómenos dialógicos tienen por misión
imponer frecuentes cambios de tono que movilizan la lengua de otra
manera y con ello consiguen atraer y renovar la atención del lector.
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1.2.1.3. Conclusiones.
El camino recorrido hasta ahora nos ha mostrado que, del Salan de
1845 a Le Feintre de la vis moderas, lo que caracteriza la crítica de
arte de Baudelaire, en lo que a formas deicticas personales se refiere,
es una especialización progresiva de los pronombres. El empíso se hace
cada vez más adecuado, de tal manera que, conforme pasa el tiempo, Je,
laus y Votas represen tan cada vez mejor un papel determinado. El laus
inicial, plural y ambiguo, encargado de expresar, lo mismo la aventura de
una generación, que la de un autor con sus lectores o los sentimientos
de un hombre frente a un cuadro, da paso a un empleo, en Le Bazar Lonas-
Nouvelle, restringido y selectivo, preparando así la eclosión del Je.
Cuando emerja en el texto ese yo de Baudelaire, al año siguiente, en el
Salan de 1846, ya no habrá vueltas atrás, ni más indecisiones. Naus, a
partir de ese momento, siempre será plural, semánticamente plural,
dejando entera libertad e independencia a las circunvoluciones del yo.
bus vol verá, en algunas ocasiones, a englobar a Haudelaire, pero siempre
que la experiencia vebí culada por el grupo verbal de dicho pronombre
pueda ser asumida por otra persona. Es el caso del ensayo Ve 1 essence
du rire, en el que no por coexistir en el texto laus y Je hay
ambivalencia, sino, por el contrario, una mayor especialización de ambos:
Je para expresar lo que de muy personal tenga el artículo, laus para
incluir al lector cuando los pasos descritos coincidan con los que él
mismo tiene que dar para seguir y entender el normal desarrollo
propuesto por el autor.
Además de la profesianalización de los pronombres, hemos observado
una constante — o casi constante — necesidad de incorporar un ¡‘aus =
los textos. La preocupación por el lector no es particular sus obras
de crítica pictórica; todos recordamos los versas que sirven de
introducción a la obra poética : “- hypocrite lecteur, man semblable,
- 320 -
-mon frére !“. El lector desenmascarado y agredido, según Pichois (28),
el lector “cou-pable de la faiblesse de certains vers¶ según André Gide
(29>, resulta ser, en la obra crítica sobre el arte, un concepto variable
e inestable, pues cada texto dibuja una imagen diferente del destinatario
y. a través de él, del lector virtual. Los textos base, de 1846 y 1859,
proponen dos actantes destinatarios del discurso divergentes. Si el
actante principal tampoco es el mismo - han pasado ca torre años y
Baudelaire naturalmente ha cambiada — el alocucionario considerado en
ambos casos muestra de uno a otro diferencias abismales como la de ser
plural en 1846 y singular en 1859.
fo obstante, y por encima de estas divergencias, sí echamos una
mirada general a la obra, vezas cómo ésta nos propone una imagen del
destinatario ideal. Sería ese “homme du mondd’ del que talos los tertos
nos hablan, pero muy particularmente, desde el de Exposition Universelle
(1855), una persona sabia sin pedantería (pA79). un hombre culto, en el
sentido de hombre cosmopolita, de mente abierta y sensibilidad artística,
hombre que es la antítesis de un Winckelnann maleme” (p.S?6) o
‘mc*lerne professeur-juré (p.57’fl. Rl retrato lo vol veremos a encontrar
en 1869, pues así debe en tenderse finalmente el prototipo lector que se
esconde detrás del misterioso *11*1. También de este homme du monde?
se trata en Le Beintre de la vie moderne, hombre que tiene muchas
connotaciones propias del verdadero creador. Así es Constan tin Guys
‘<‘Lorsque enfin je le trouvai, Je vis tout dábord que je navais pas
affaire précisément A un artiste, mais plutót A un bonme do monde Y
(p.689~>. Transcribiremos aquí la precisión que aporta Baudelaire, para
entender bien la diferencia que establece entre los das.
Entendez lcd, Ja veas pria, le net arlAste dans un sens
tr-és r-estreint, st le met homme da monde dans un sens
trés étendo. Homne da monde, c~est-á-dire hene do mende
entier, hemne qui campr-end le mande st les raisans
mystér-ieoses et légitimes de teus sss osages; artlste,
cést-É.-dire spéciaiiste, Lemme attac.hé á sa palette cemne
le ser! ~ la glébe. <p.689>.
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la evolución de los textos críticos aporta, por tanto, una
progresiva reducción en la atribución de la cualidad de artista, en su
mayoría “des brutes adroites, de pum manoeuvres, des intelligences de
village” (p.689) y de la condición de lector - y esto es lo que nos
interesa aquí - al que Baudelaire quisiera interesar. La reducción del
concepto lector, que pasa de englobar a todos los burgueses en 1846 -
aunque lecturas parciales como la fractura pronominal entre Je y Vous, el
Vous del capítulo sobre las estampas libertinas y los vocativos finales
nos han mostrado que dicha utopía inicial no está profundamente
enraizada en Baudelailre, siendo el Vous, en cierto modo, un crimcrlín que
pasa, decimos, de englobar a todos los burgueses, a ser ese “fláneur” de
1859, ‘homme du monde” que se esconde detrás de A****, zaina
profundamente el tono de cada terto. A la apertura del texto de 1046,
corresponde, en 1859, un retraimiento, un distanciamiento frente al
mundo, aunque parezca una paradoja decirlo, ya que Baudelaire es en 1859
aparentemente más prolífico, más confiado y extravertido, más distendido
y dispuesto a confiarse. Sin embargo, una puerta se ha cerrado; la
distensión, la relajación son debidas a esa intimidad. Es curioso
observar cómo, por ejemplo, el Salen de 1859 se termina con la confesión,
por parte del crítico, de que su texto sólo ha sido “1 étalage de ces
lieux commun& (p.&82) - lugares comunes que el autor sabe dotar de
mucha profundidad -, estableciendo así una relación indirecta con la
primitiva conversación que Baudelaire tuvo, trece años atrás, con
L>elacroix y calificada de Igual mudo: “bus causámes tout d ‘abon¡ de
lieux communs (p.624). Es como si el texto de 1859 hubiera re—creado en
una macro—estrvctura esta primera entrevista que tanto impactó a nuestro
crítico, entrevista que él vivió como la de dos “hozmes du monde” que se
tuvieran mutuamente gran respeto y estuvieran dispuestos a intimar.
Resulta inevitable preguntar-se acerca de las razones que puedan
explicar las diferencias que ofrecen los textos críticos respecto dei
alocucionario. ¿A qué responde esta disparidad de criterios a la hora de
instalar al imaginario lector? Nos inclinamos a pensar que este aparente
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juego es tributario de dos elementos uno formal, el género, y otro
individual y particular, aunque sea en menor medida, el estado anímíco
del autor en el momento de la escritura. L Art philnsophiqne es
revelador- en este sentido. Texto no publicado en vida de Baudelaire por
estar inacabado, plasma la quintaesencia del pensamiento del crítico
sobre dicha orientación artística, sin tener aún su forma definitiva. En
este terto no existe el lector. No hay en este esbozo ni una sola
referencia, ni un solo indicio que pueda referirse a él> porque la
relación con el lector se entabla en el momento de la escritura, en el
momento de dar forma a la idea. En ese momento, género y estado anímico
se conjugarán para atribuir al alocucionario un espacio y rango
determinados. En los artículos de tipo abstracto y filosófico, el papel
del lector mengun considerablemente, como hemos comprobado en De
1 essence du rtre, sin hacer, no obstante, abstracción de él en ningún
caso. En los artículos de crítica, sin embargo, su presencia es
requerrida con mayor apremio. El género parece exigir su inmersión de
lleno. Los das textos de 1846 y 1859 así nos lo demuestran. Si aún
persisten diferencias entre ambos pudieran deberse al estado anímico de
Baudelaire. Las vacilaciones observadas respecto de) interlocutor
fui-maleen te considerado por el autor reflejan, a nuestro entender, su
difícil relación con el mundo. 1859 supone la vuelta al seno materno
para Baudelaire y. curí osasen te. responde, en el texto, a la necesidad de
intimidad y comprensión plasmada en esa fuerte reducción operada sobre
el destinatario de su mensaje. Esa reducción, a su vez, propicia, como lo
fuera antaño en los textos de Diderot, una mayor relajación y en
definitiva libertad, que los tertos de crítica finalmente agradecen. El
determinado Vous no sería sólo un producto exterior> impuesto por el
género, píntizo en última instancia, sino ese lugar del texto donde dejar
fluir su propia subjetividad.
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1.2.2. Juegarmilzado por el deictico de versona .tc
.
12.2.0. Introducción.
Tras el estudio y la valoración, en el capítulo precedente, de la
presencia - el espacio real ocupado - de Je y Vous individualmente y de
la interacción que se va generando entre ambos, así como del espesor
semántico que van adquiriendo en el tejido ensayístico, queremos
detenenos ahora en la función que desempeña ese fe en el discurso,
siempre que en él confluyan el sujeto del enunciado y el sujeto de la
enunciación, es decir exclusivamente aquéllos que representen a
Baudelaire. Analizaremos, por lo tanto, la tarea que el escritor le
encomienda cuando lo elige como impulso y motor de una idea o una frase.
El título del apartado requiere> no obstante, algunas puntualizaciones.
Hubiéramos palido emplear la palabra funcionamiento en el lugar de
juego, pero podía haberse prestado a algún equívoco con la función
gramatical de dicto pronombre. Nos ha influido, además, la definición que
propone el linguista Ducrot del lenguaje como juego, definición que
pretende sustituir la tradicional asimilación de éste a un instrumento de
comunicación, como vimos en la introducción, lo que nos parece muy
acertado para reflejar la actividad realizada al hablar (30>. En tercer
lugar, la reflexión que se refleja en las páginas que siguen no es
habitual, y la palabra juego nos ayuda a despojaría de ese carácter de
gravedad y aridez que podría tener el enfoque.
Centraremos nuestra a tención en el papel desempeñado por el fe en
los Salones de 1846 y 1859, ya que el texto de 1845 emplea el pronombre
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bus, y contrastaremos nuestras observaciones con las que puedan
deducir-se del texto De 1 ‘essence du Pire, por ser un ensayo especulativo
en el que la labor estrictamente crítica desaparece. los proponemos,
pues, estudiar las manifestaciones del yo que tengan como “embrayeur” un
pronombre personal sujeto de primera persona de singular, siempre que
ese fe sea estrictamente Raudelaire. Debe hacerse tal puntualización
porque el texto no está exento de numerosos fe que no representan al
crítico; el capítulo anterior lo ha evidenciado. f~ro pensamosj, sobre todo,
a aquellos de las citas que pudieran prestarse a confusión, al hermoso
texto de Hoffmann, por ejemplo, que hemos citado anteriormente y que
tomaríamos sin dificultad por suyo, dadas sus resonancias baudelaiianas,
si no viniera en el texto con sus correspondientes comillas (vid. supra
p.309-Sl 0). Talos los discursos citados en 1846 tienen una importancia
similar. Es una palabra desarrollada y muy adaptada a lo que sabemos,
hoy, del pensamiento de Baudelaire, pudiendo, por lo tanto, dar lugar a
equívocos; pero el crítico nos indica siempre quién es su autor, por lo
que sólo debemos poner atención al texto para no confundir las distintas
voces de esa polifonía.
El deictico personal supone una información básica, esencial, puesto
que trata nada menos que de una ‘apropiación del lenguajeS como
indicamos en la Introducción, pero no deja de ser rudimentaria, en la
medida en que sólo manifiesta ese origen del decir puesto en práctica en
el enunciado. Lo que nos interesa desentrañar aquí, cuando irrumpe en la
frase, es el porqué, ¿qué meta se propone el autor?, ¿qué pretende
lograr? o, sencillamente, en qué medida ese le le ayuda a decir lo que
quiere comunicar. Para ello, pondremos nuestra atención en el
micro—segmento verbal que dicho fe vehicula y en su entorno inmediato,
cuando éste tenga relevancia para la comprensión semántica.
Observar el gran número de fichas y la enorme variedad de
micra-segmentos no auguraba una tarea fácil, y aunque hubiera en todas
un elemento común: ese pronombre fe sujeto, el yo motor y característico
de la enunciación, hubo que darles muchas vueltas para agrupar y
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estructurar tantos fenómenos divergentes, de tal manera que el grupo de
los inexplicados, en función claro está de la clasificación adoptada,
fuera lo más reducido posible. Las dificultadas encontradas fueron
numerosas. Desvelaremos algunas a lo largo del estudio. Quizás debimos
renunciar a este análisis, pero una obsesión lancinante desde el
principio, el querer desentrañar la función que el ensayista encomienda a
ese deictico, el valor real que le atribuye, nos ha llevado a insistir en
ello. Creemos, además, que las observaciones que de esto deriven nos
serán útiles para arrancar al ensayo algunas de sus claves de
funcionamiento.
Ernstamos pues, como acatamos de decir, una a tención máxima al
verbo que acompaña a cada de, por el carácter indiscciable de los dos
elementos. Intentamos varios sistemas; el primero consistió en separar
los segmentos objetivos de los subjetivos. lo nos condujo muy lejos. El
segundo consistió en ordenar las fichas por campos semánticos tales
como el oir, el ver, el pensar, el creer... inútil decir que la idea nos
venía dada por la profusión de fichas con tales lexemas. Tal
clasificación tenía el interés de poner en evidencia los sentidos
mayoritariamente utilizados para descifrar, explicar o traducir el
lenguaje pictórico, pero lo tuvimos que deshechar porque quedaban fuera
de su esfera demasiados fenómenos. Hubo, evidentemente, otros intentos,
de los que ahorraremos los detalles al lector. Finalmente, nos inclinamos
por partir de las categorías usualmente aceptadas, como son las de los
enunciados performativos. los constatativos y los modales. linguno de
estos tipos ofrecen en realidad contornos estables, ni han dado lugar a
descripciones que podamos calificar de antológicas o de definitivas, no
obstante, son comúnmente aceptados. El problema surgido es que pocas
proposiciones, en los ensayos, pueden considerarse como performatí vas,
sobre talo entendido en el sentido restrictivo que dio Ben veniste al
concepto para hacerlo operativo (31). Los Salones de Baudelatre nos
ofrecen, apenas, media docena de ejemplos del tipo:
fe jure que j ai entendu cela; mais qui ne 001ra? (pCi?).
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Podríamos añadir algunas fórmulas de cortesía. Aunque Ben veniste
rebusa, en la mayoría de los casos, considerarlas como periormativos
porque, dice> la vida social las ha convertido en banales <32), en el
ejemplo que damos a continuación, quizás el carácter público de la
disculpa parece motivar de nuevo su sentido performativo. Tras haber
vapuleado humorísticamente a algunos artistas por elegir títulos
jeroglíficos para sus obras, el pc.~ta se disculpa de la siguiente forma:
Je veus demande pardan de n étre diverti quelques
instants á la maniére des petits journaux. <pCI5).
Estos pocos ejemplos no merecen ser recogidos en ninguna
clasificación, lo son representativos y pueden sencillamente obviarse.
los quedaban, por lo tanto, sólo dos tipos: los enunciados mariales y los
constatati vos, los dos abundantemente ejemplificados en los textos, el
segundo grupo de manera excesiva. Estos últimos que Récanati define como
enunciados qui décrivent et sont, par conséquent, vrais ou fauz” <33)
siguen siendo un cajón de sastre. fbi- ello, hemos intentado desbrozar esa
masa de consta tativos adoptando un criterio semántico. los hemos
aplicado al examen de lo que expresan dichos micra-segmentos de de y
hemos conseguido, finalmente, dividirlos en tres grupos: los enunciados
descriptivos del yo, los enunciados descriptivos del texto y los que
ofrecen un marcado carácter subjetivo que son de tipo axiológico o
afectivo. La clasificación así adoptada en cuatro grupos, contando los
modales, nos permite acoplar la mayoría de las fichas que obran en
nuestro poder. Son como las líneas de actuación del yo, los ejes del
trabajo realizado por la subjetividad deictica en el ensayo y por la que
se mueve ese yo de Baudelaire. La clasificación nos instruye sobre el
cometido que desempeña este deictico de primera persona. El siguiente
cuadro resume las diferentes funciones y rotulaciones que, finalmente,
les hemos atribuido:
GRUPO A YO-NODAL
GRUPO E YO-NFTAl)¡SCURSEVV
GRUPO C YO-DESCREPTlVO
GRUPU D YO-CRITICO
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El primer grupo corresponde, como su nombre indica, a los
enunciados en los que tenemos un verbo modal. El segundo grupo> el de
los metadiscursí vos, es aquél cuyos segmentas verbales en primera
persona se refieren de una lonja o de otra al texto que el autor
escribe. En el tercer grupo, el de los descriptivos, hemos agrupado todos
los enunciados consta tati vos centrados en Daudelaire, los que nos
describen al critico. Al cuarto grupo pertenecen los enunciados de
carácter afectivo y axiológico, los que expresan un sentimiento o un
juicio de valor. El estudio individualizado de cada ¿mo de los grupos nos
irá aclarando los aspectos tratados, de fanta necesariamente
esquemática, en la precedente exposición.
Lo que nos interesa destacar ahora es la importancia de cada uno
de los grupos, su distribución respecto de la masa total de le.
Observamos por ejemplo que, a pesar de las inevitables variaciones, las
proporciones parecen man tenerse de un texto a otro, de tal manera que
encontramos casi siempre el grupo A en cabeza, el de los YO—NODAL, con
un empleo superior al 30% del total de verbos en primera persona. En
segundo lugar, los grupos E y C, es decir los YD-NHTA»JSCURSIVD y
YO-DESCRIPTIVO, ocupan prácticamente el mismo espacio. El grupo D, que
hemos llamado YO-CRíTICO, es el que se presenta de manera más
fluctuante, sin exceder, en los textos de Baudelaire, el 15%. Pero demos
paso al análisis de cada uno de estos grupos.
- 328 -
1.2.2.1. Los micrn-segmentos verbales de Ya-modal.
En el primer grupo, el grupo A, hemos reunido los de que hemos
denominado Ya-nodal. La palabra exige aclaración par la imprecisión de
que pueda adolecer debido a los diferentes empleos a que se ha visto
sometida. Como lo hemos explicado en nuestra introducción, no damos a
“modalidad” el sentido que tradicionalmente le ha dado la gramática, bien
para caracterizar el modo verbal, bien para caracterizar un tipo de
frase, afirmativa, interrogativa o exclamativa. Entenderemos, aquí. por
‘mcxial una información, explícita, localizada en un verbo conjugado en
primera persona del singular, información aportada por el locutor para
indicarnos cuál es su actitud respecto del enunciado engastado en esta
misma forma verbal. Insistimos en ‘explícitot porque el análisis de todo
enunciado en sus dos componentes, modus y dictum, es tradicional; Bally
lo recoge y lo convierte en la base de su teoría de la enunciación. Sin
embargo, si todos los linguistas están de acuerdo en que toda
proposición encierra un contenido y un punto de vista, el punto de vista
del locutor, no todos convergen en los criterios que configuran tal
modalidad. En efecto, un tono de voz, una mueca, un gesto pueden
igualmente mostrar la actitud o el grado de adhesión del locutor
respecto de su enunciado. Para nosotros, la marca será formal, local izada
en el verbo en primera persona. Benveniste, en su definición, ve en la
“a uxiliación de modalidad” una estructura binomial del tipo ‘il peut
par-tir’. cuyo primer término es una forma verbal, conjugada, y cuyo
segundo término, el infinitivo del verbo auxiliado <34). Si los verbos
“;>i4er y “deber son los verbos modalizantes por antonomasia,
Ben veniste hace extensiva su definición a otros tipos de verbos que
puedan ocasionalmente serlo, dando así lugar a dos construcciones: con
infinitivo o con una proposición subordinada, según sea o no idéntico el
sujeto del verbo auxiliado y del verbo auxiliante, lo que nos muestra con
los ejemplos: “II a vr.mlu chanter y “11 a voulu que je chante’. Lo que
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aquí nos separa del lingísista, es que sólo hemos considerado los verbos
modales en primera persona y, por lo tanto, las modalidades que podemos,
sin equívocos, atribuir a Baudelaire (35). Hemos seguido además, como ya
lo hemos comentado en la introducción general, la clasificación de
Bernard Pottier (36), para interpretar las directrices que tales verbos
conllevan, de cara a descodificar la actitud del poeta frente a los
enunciados en ellos engastados. Representan una información
suplementaria para acceder al sentido total. Y si es cierto, como dice
Bally, que la modalidad es “1 áme de la phrase” <3?), la información que
vamos a extraer debe llevarnos a un mayor conocimiento del autor. En
ella se plasma la disposición pensante de Baudelaire. Es coso si el Yo—
modal lo presentar-a meditando, pues en estos micra-segmentos se capta
al autor en su actividad intelectual, matizando siempre cuál es su
actitud frente a los enunciados asertivos que introduce. De hecho, son
informaciones que pudo haber disimulado, Si leemos los siguientes
ejemplos procurando obviar el sujeto y el verbo modal> observaremos que
el contenido de la proposición que depende de él permanece válido,
incluso aparenta más objetividad.
Je crois que fume CALAKA2’L4 est aussi dv par-ti des
ennenis dv soleil. (p.461).
2 al toujours ev lidéc que HL. BOULAffGEP eút Thit vn
excellent graveur. <4467).
Javoveral, aveo tovt le monde, que lácole maderne des
paysagistes est singuliéreinent forte et Labile. <p.6C3O).
Podríamos, en todas y cada una de estas frases, borrar la
modalidad, los enunciados se presentarían como una verdad objetiva, como
La Verdad. Explicitaría es, al contrario, evidenciar la participación del
en unciador en la aserción y alejar-se de formulaciones aparen tes ente
objetivas. Si vol vemos a leer estos mismos ejemplos deteniéndonos con
énfasis en el verbo modal, lo que aparece es Baudelaire. Los micra-
segmentos que nos proponemos detallar pueden adoptar básicamente tres
formas canónicas que vamos a re—escribir de la siguiente manera
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JE x p
JE x QUE p
donde “p’ es la proposición engastada, una proposición de infinitivo en
el primer caso y subordinada en el segundo y donde ‘x” es, en los tres
casos, el verbo modal en primen persona. La primera firma, por su
parte, pretende mostrar gráficamente el tipo de proposiciones
independientes, a veces incisivas que pertenecen también a la modalidad.
Las construcciones con infinitivo son prácticamente
insignificantes en el conjunto de fichas de Yo-modal, si nos limitamos a
las modalidades epistémica (saber), deéntica <deber) y ontológica
(poder), modalidades identificadas por los lógicos (38)> pero si
ampliamos el abanico a todos los auxiliares modales, siguiendo a Bernard
Pottier y considerando verbos ocasionalmente modales — y así lo hemos
hecho - el grupo adquiere una importancia nada desdeñable. Daremos como
testimonio algunos ejemplos de entre los más representativos de la
modalidad:
Je saurais garder les justes mesures. p.443).
Je nc veux paint m embarquer aventureusement sur une mer
théologique. (p.527>.
Jo nc puis janais consídérer le choix dv sujet camne
indifférent. <p.Óód).
Dentro de estas constricciones con infinitivo recalcaremos el abundan te
empleo del verbo “vouloir”, clasificado por Pattier como “visión
prospectiva” en su modalidad “impulsión”:
Avant de passer á 1 examen de 1 honne qul est jusqVá
présent le plus digne representant dv reman tisme, je veux
ecrire sur la cauleur une série de réflexicns qul ne
seront pas mutiles peur 1 intelligence campléte de ce
petit livre,
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No es inútil observar que esta modalidad prevalece en De 1essence du
Tire. Es, además, la que introduce el texto, marcando así claramente la
voluntad del autor. Las dos primeras frases contabilizan tres verbos de
esta misma modalidad:
Je ne veux pas écrire un traité dc la caricature; je veux
símplement faire part a¿á lecteur de quelques réflexions
qul nc sant venues souvent au sujet de ce genre singulier.
Ces réflexions étaient devenues paur mcl une espéce
d ibsesal en; jal voulu me saulager. ~p.525.>.
Un empleo del verbo ‘querer” pierde tiria su fuerza volitiva. Rs aquél que
viene acompaliado por un verba que denata un compartamiento verbal, cuyo
archilexema sería “decir” (39):
Je veux cUre que dans ce cas-lá le rife est 1 expression
de 1 idée de supériorité, non plus dc 1 honne sur 1 honme,
mais de 1 bomme sur la nature. <p.535).
Veas avez déjá deviné que le veux par-lcr du tableau de
>4. Tabar. <p.644).
Es toe casos podrían considerar-se como una de nuestras dificultades. El
lector- habrá observado, en los das ejemplos presentados, cómo
semánticamente dichos verbos pertenecen al grupo de los metadiscursí vír,
pues la modalidad, diluida en lo que viene a ser una locución u echa,
muestra con más nitidez el verbo en infinitivo que remite a algún punto
del texto.
Las construcciones completivas del tipo IR x QUE p están
infinitamente más representadas. La variable - x - puede tener tantos
valores como insinuaciones modales con forma verbal permita la lengua -
Sin embargo, existe en la obra de Baudelaire una forma más apreciada que
las demás, una forma que recibe su beneplácito y lo inunda todo; se
trata de “Je crois que”, que Pottier considera como perteneciente a la
“visión consta tativa”:
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Je crais que ce qul a induit en erreur le public ci les
jaurnalistes á 1 endrolí de fil. Cailin, c así qu 11 nc taU
pas de peinture cráne. <p.446).
Ja crois que tautes ces cLases soní pleines de sénleuz.
p.53&>.
le crois, man char, que neus pouvons nous arréter ial.
p.68 O>.
Dentro de esta visión constatatí va, Pottier diferencia tres
modalidades: la sensación, la declaración y la apreciación. Los ejemplos
presentados pertenecen de plano a la primera categoría, la sensación, que
el lingilista divide en dos: sensación reservada y sensación afirmativa.
En los Salones de Baudelaire, los verbos modales en primera persona son
preferentemente representativos de la sensación reservada. La sensación
afirma ti va ofrece, como es natui-al, algunos ejemplos; son verbos como
‘saber”, “constatar”, pero predomina la modalidad negativa, entendida en
su sentido tradicional. legación aplicada a los dos tipos de verbos
modales, sensación reservada y sensación afirmativa, para dar lugar a la
construcción de frases en las que no predomina la imposición; son sólo
la manifestación de su disconformidad, asimilándose por lo tanto a la
sensación reservada:
le nc trauve pas que ce salí un défaut de chiflonner une
chemise ou une cravate et da taurmenter agréablement les
reveis dun LaMí. ~p.ti77).
le ne crois pas cepanáant que 1 artiste alt vaulu
esquiven, comme vn dit, la difficulté. <p.6?8>.
El verbo ‘savoir” perteneciente a la sensación afirma ti va ocupa el
segundo lugar, aunque muy por debajo del verba “croire”. Su empleo tiene
una peculiaridad, la de dar pié en la misma frase a la formulación de
una proposición de tipo adversativo introducida por la conjunción “mais”,
constituyendo una variante que podemos esquematizar de la manera
siguiente: “IR sais QUE p NAIS q¶ donde la proposición adversativa
aporta un matiz, un enfoque nuevo sin oponerse realmente a la completiva.
La información añadida reside pues en - q -, acentuando la relatividad
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de la primitiva información. Esta modalidad de la sensación afirmativa
queda por lo tanto, aquí también, diluida:
Neus savons que nous serons conpris d un petit nombra,
mala cela naus suffit. <p.357>,
fe sala bien que 1 iznagination bumaine peut, par un effont
st ngulier, concevoir un instaní la nature sans 1 hemina, et
teute la maese suggesiiva éparpillee dan= 2 aspace, sans
un conten pía teur pour en exiraire la comparaison, la
métapbore et 1 allégorie 0...); nais, dans ce cas, lauta
duna intelligence qutile pU inspirar, ceite qualité
ser-alt conme si elle n était pas. <p.66 O).
También destacan los sin taguas verbales de primera persona con el
lexema “avouer” o uno de sus sinónimos: dichas fichas pertenecen sobre
todo al texto de 1859:
J avouerai que ja n avais ancore vii aucune preduction
signée de son non. <p.629).
Javoue que la plupart des gens qui ay connaíasent ou
prétendení ay connalire auvalení pu, sana déshonneur, ne
pas deviner le génie latení qul habitat dana ces
ténébreuses ébauches. <jr.688).
Los demás casos no son sino infinitas variaciones de las que la
obra en su totalidad nos aporta uno, dos o como mucho tres ejemplos,
privándolos así de significado por falta de reiteración:
fe remar-que que la pluparí des ar-tistes qul oní abordé
les sujets modernes se sont contentes des sujeta publica
at officiela, de nos viciel res ei de notre héreisme
pclitique. p.495).
de sus súr que 0..) la sympaihie sara idi ou tan si
vive, si pánétrante, quelle créera en luí un monde nouveau
didéas. (p.tYZó).
fe irouve que >4. Chenavard así plus ecumageuz et plus
franc. p.OSb).
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Debemos recalcar que de las tres visiones imaginadas por Pottier,
el tercer grupo, el de la “visión factití va” es, en los Salones
baudelairianos, casi inexistente.
Por último, mencionaremos algunos empleos de verbos modales en
proposiciones incisivas, verbos como “je crois”, “je pense¶ “je présume”,
colocados entre comas dentro de otra proposición. Otorgan a las frases
en que están inmersos un matiz de discurso directo y hablado. Aportan
como una connotación de duda, de incertidumbre:
Le préjugé Vida] a corírmencé, ja crois, 11 y a trola ou
quatre ana. <p.462).
Cétait, si je ne me trompe, le por-trait duna lamine
onduleuse. (p.64?>.
filáis personna, je crois, ne lea sent inleuz que
>4. LavialíJa. <p.664).
Esta connotación puede variar, pero en la gran mayoría de los
ejemplos hallados es expresión de alguna retención. Actúan como freno,
negando a las frases que los acogen el carácter setencioso y dogmático
que pueda tener una formulación en tercera persona.
Observaremos, en conclusión, que dos ejes marcan la modalidad
enunciada en primera persona: un sentido volitivo fuerte, que se atenúa
por los verbos de la visión consta tiva, expresando en su gran mayoría
una “sensación reservada”. Los verbos antes reproducidos son de
aprehensión intelectual y pueden fácilmente agruparse bajo tres
archilexemas “crolre -, “ea Folia y “vouloir”. La función que desempeña el
Le en tales micra-segmentos es, por lo tanto, esencialmente racional y
objetiva> pudiendo adquirir alguna otra connotación según el con texto.
Nuestran la actitud y la disposición intelectual del enunciador respecto
del contenido ase.rtado, coloreando así de una cierta Ática el discurso en
él engastado.
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1.2.2.2. Los micra-segmentos verbales de Yo-metadiscursi va.
Rl numeroso grupo de los Yo-metadiscursivo podría dividirse en dos
subgrupos:
A UTO-REFRRE10L4 LES y AXIALIKGÚISTICQS.
Hemos atribuido al primer subgrupo el nombre de a uto--referenciales,
porque con ellos el texto hace referencia a si mismo, se auto—descri be.
Son los Je a los que Raudelaire alude con más frecuencia, pues con su
ayuda pone orden en el texto: lo inicia> lo concluye, enlaza una idea con
otra, por citar algunas de las operaciones básicas. Pero veamos, en la
práctica, algunos enunciados que corroboran lo que adelantamos.
Baudelaire puede, por ejemplo, sentir la necesidad de poner a su
lector en antecedentes, anunciarle a grandes rasgos y a modo de
introducción el tema sobre el que ha decidido reflexionar y sobre el que
van a versar las páginas que aquél se dispone a emprender. Puede
explicarnos de qué se va a tratar en el párrafo, en el capitulo o la
unidad tertual en su conjunto que nos disponemos a leer:
fe vais étudier rapidement les princip~ux ma ¡tras de
1 école frangaise, et analyser las élámants de progrés ou
les farments de ruina qu ella contiant en alíe. <p.553).
Puede acotar o delimitar mejor su tema, explicando cuáles son las
ramificaciones que de él derivan, pero sobre las que no juzga oportuno
detenerse. Serán enunciados en forma negativa o con un lexema verbal en
cuya definición sémica encontraremos algun rasgo de carácter negativo:
Qn trauvera natural que ja négliga las professíons oú un
exer-cice exclusif et vi cl ent défer-na les nuscí es...
<p.70 7).
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Puede hacer mención a la extensión del tema sobre el que quiere
hablarnos, al orden que piensa darle, a la organización interna del
párrafo, el capítulo o la unidad de referencia. Puede aludir al grado de
profundización que le merece el estudio:
ja n al fait qa alílaurer au comnencanant de catte
étuda... <p.714).
Baudelaire puede recordar un elemento o algún argumento que ya ha
sido motivo de una previa explicación o comentario, dando un salto atrás
en el texto. Hacer entonces notar, a veces en tono no erente de lasitud,
que tal indicación ya ha sido formulada, que sólo se trata de una
repetición:
Les gravurea á plusleura tein tas du XVHLa, siécle cnt
obtanu de nouvaau las faveura da la rnode, camine ja le
disais tout á libeur-e. <pO35).
Jal plus duna tais dejé expliqué ces chases. <pOBO).
Puede querer introducir una cita, una observación, un ejemplo o
llamar la atención sobre un dato preciso
Á prepos des Adteux de Roméo et Juliette, jal una
remar-que á faire. Op.593).
Indicar algo que se hará más adelante
Et ja vaus la pr-cavar-al tout ~ 1 haute. (pOlO).
Este apartado podría ampliarse infinitamente, tanto por los
ejemplos en nuestro poder, como por los puntos o conceptos alrededor de
los cuales podemos reagruparlos, pero no vemos el interés de convertirlo
en un me.rn catálogo. Podemes imaginar sin dificultad las distintas
operaciones que derivan de la organización de un texto. Toda una familia
de lexemas verbales se repiten con prioridad. Son verbos que remiten a
una actividad verbal tales como “decir”, “hablaP, ‘explicaia, “repetir”...
Otros verbos parecen más propio de un discurso escrito, tales como
“concluit-’ “demostrarS “citar”, “hacer notarS No debemos olvidar
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algunos empleos que no tienen, propiamente, un sentido metafórico al ser
de uso común, pero que sólo, ocasionaimente, pueden servir para ese tipo
de operaciones, como es el caso del micra-segmento verbal enunciado en
primera persona en el siguiente ejemplo:
En vérité, ce n est pas plus pour complaira au lactaur qua
peur- le scandaliser que jal etale devant ses yeux de
parailíes magas, y .721).
Rl segundo subgrupo lo componen los metaling¡iísticos, segmentos
verbales en los que Baudelaire detiene su atención sobre algún término
que acaba de emplear. Tienen, como los anteriores, un aspecto de auto—
referencia, pero lo que enfocan no es la unidad textual, sino un elemento
más pequeño e inmediato a la enunciación: una palabra, un término
utilizado, la oportunidad de emplear uno mejor que otro, la precisión o
el matiz que conviene darle... Llevan implícita una reflexión sobre el
lenguaje. &m como un interrogante que surge en el curso del decir.
Giran, pues, en torno a la terminología, las definiciones y, en general,
las explicaciones que aporta Baudelaire. Así, por ejemplo, cuando el
crítico quiere acotar el sentido de una palabra:
Quand je dis hiérarchie, je ne veur pas affirmer- la
supréma tía da tella nation sur talle autre... <ip.5?5).
C est la réve 1 et Ja n en tenás pas par- ce mnot les
capharnaLins de la nuit... <p.OSO—3?)
Pera insistir y marrar su preferencia por algún término que pueda
sorprender al lector, pero que el crítico emplea con plena conciencia:
Ja dis la centradiction, et non pas la contraira,.. <p450).
Ja mets pestiférés au 11ev de nassacre...
Son, en general, puntualizaciones que hace el crítico para guiar al
lector en su interpretación. Tras el empleo de un término metafórico,
propio de los talleres de pintura, pero que no era de uso común,
Baudelaire se limitará, por ejemplo, a escribir entre paréntesis “je parle
peinture” <p.0l3)
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Podemos reunir en este grupo la misión clasificadora, archivadora,
la que consiste en poner etiquetas a las cosas para identificarlas mejor:
Jappallarai dascrinais le grotasque comique absolu, comna
antithése au conique ardinaira, que jappaller-ai cornique
significa tif. (p.§B§).
Un genre que jappallerais vol ontiers le parsaga das
grandes villas... <pOSO).
Es de recalcar el hecho de que estos enunciados descriptivos del
terto presentan una característica peculiar. Vienen, en su gran mayoría,
acompañados de anafóricos que no deben con fundirse con deicticos
espaciales y temporales. Lcr anafóricos que remiten al espacio suelen
ser adverbios o locuciones adverbiales como “au début de, en el
siguiente ejemplo:
0...) dans 1 epoque de noble r-enaissanca dont j ai parlé au
début da ce travail.,. <p.545).
Los anafóricos que transmiten una idea de tiempo pueden igualmente
presentarse bajo la forma de adverbio o locución adverbial - por ejemplo
“déjá” en este ejemplo: ‘dans certaines caricatures dont j ai déjá parlé”
(p.542) - o bien como elemento integrado en la masa verbal bajo la forma
de una desinencia, como en el siguiente segmento “je le comparais tout á
1 ‘heur-e (p.655). En los das ejemplos anteriores, las informaciones
adverbiales tout A 1 ‘beure¶ ‘déjá” y los empleos de tiempos pasados,
imperfecto y pretérito perfecto, remiten todos, en última instancia, a un
momento anterior del texto. En otros lugares, encontraremos el empleo
del futuro cuando el autor se refiera a un tiempo posterior del texto.
Rs, por lo tanto, un uso peculiar de los adverbios y locuciones
adverbiales, propio de esos Yo-metadiscursivo, y, probablemente, propio,
como veremos ahora, del discurso científico, adverbios de lugar y tiempo
que remiten, finalmente, a alguna parte del texto, perdiendo pues su
facultad de mostrar el momento de la enunciación para con vertirse en
anafóricos del discurso mismo.
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Por último, haremos observar también que esos yo pierden su fuerza
individualizante (40). Poca subjetividad queda, en efecto, en micra-
segmentos del tipo “les notions que ja viens d élucideia (p.627) o ‘¶je
vais en donner la preuve par quelques écbantillons (p.538).
Conviene recalcar el hecho de que el discurso especulativo De
1 Essance du nra no hace sino acentuar las conclusiones a las que
llegamos, en la medida en que la presencia de los enunciados de
Yo—metadiscursivo es tan importante como la de los Yo-modal. Veamos un
ejemplo perteneciente a aquel texto, en el que subrayamos los anafóricos:
C ést dans ces ménes aeuvras que ja puiseral taut &
1¶eure les exenples las plus éclatants quand jan
viend.ral. á donner- une série d applications des príncipes
ci—dessus énoncés. <p.530.
Los dos futuros y la información adverbial tout á 1 beure” remiten
a un después en el texto, mientras el adverbio de lugar ‘ci-dessus lleva
al lector a los principios antes explicados respecto de este segmento
enunciativo. Rl punto de referencia real no es, por lo tanto, el momento
de la enunciación sino el micra-segmento metadiscursivo. Las
informaciones pierden su valor temporal y espacial respecto del momento
de la enunciación, para funcionar sólo como anafóricos o indicadores del
espacio textual.
En conclusión, observaremos que este grupo de Yo—metadiscursi yo,
casi tan importante en número como el de los enunciados modales, aporta,
sin embargo, una información netamente diferenciada. El deictico de
persona Je pierde aquí sus contornos. El valar que le es consubstancial,
el de mostrar a la persona, se diluye en favor de la información sobre
el propio texto. lo nos muestra y~ a su autor, cuya imagen se hace
opaca, sólo indica y remite a algún lugar del texto. Funciona como una
guía, como una consigna dirigida al lector para que pueda seguir los
diferentes desarrollos textuales. Pone arden en el texto, lo clarifica, lo
estructura. Ayuda al autor a recortar su discurso en fragmentos con
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entidad propia, a organizarlo en macro—segmen tos diferenciados, y
facilita su aprehensión. Hace que las ideas no se amontonen en una masa
informe; las distribuye y ayuda a precisar lo que pueda permanecer
obscuro. Es como una clave de lectura que permite adentrarse en el texto
con más facilidad. Le podríamos asimilar a un director de orquesta,
armonizando con su batuta el conjunto textual.
1.2.2.3. Los micro-segmen tos verbales de Ya-descriptivo.
En temer lugar hemos observado una presencia masiva de enunciados
verbales con deictico de persona Je y que hemos denominado
Yo-descriptivo. Aquí la descripción s6lo puede alcanzar a ese yo que es,
a la vez, sujeto del enunciado y sujeto de la enunciación: en nuestro
caso serán, pues, descriptivos de Baudelaire. La característica de dichos
enunciados es, como su nombre indica, que describen una realidad
distinta de su enunciación. lo son, como por ejemplo los performativos,
constitutivos de una nueva realidad; no cumplen ningún acto, no instauran
nada nuevo. Pertenecen a la categoría de enunciados constatativos, es
decir, que represen tan o tratan de hechos que son ajenos a su
enunciación, una realidad independiente y preexistente al hecho del
decir. Recurriremos a un ejemplo sencillo. Rl Salar da 1559 termina así:
Ka seule consolation est davoir peut-étre su plaira, dans
1 Étalage da ces lieux comnuns, á deux ou trois par-sunnas
qul me devinant quand ja panse á elles, et au nombre
desquelles ja veus prie de treuloir bien vous conpter-.
y.082h
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La frase nos propone dos micra—segmentos verbales introducidos por un
le que representa al crítico. El primero, “je pense á elles”, es
descriptivo del yo. Es un enunciado constatativo que pcxiría someterse a
una prueba de veracidad. Trata, además, de una realidad diferente al
hecho de decir. El que Baudelaire piense en estas personas que aprecian
el arte y la meditación sobre algunos de los temas propuestos en su
texto, es un ejercicio que no tiene relación con la expresión; esta
pensar en las personas es independiente del hecho de contarlo. No ocurre
lo mismo con al segundo micro—segmento verbal, ¶Je vous prie de vauloir
bien voas compter”, en el que Baudelaire insta ura una nueva realidad.
Rogando a *3*5, el destinatario de la carta, y a través de él a su
lector, que se considere como una de las dos o tres personas en las que
el autor piensa cuando escribe, esto es, “al decirlo” (41), el pceta crea
una nueva situación. Baudelaire no podna demandar de su destinatario que
se considere como tal, perteneciente a su familia intelectual, sin
recurrir a esta fórmula final. Todos los enunciados, objeto de nuestro
estudio en este nuevo apartado, serán por lo tanto, al igual que el
primero, enunciados de una realidad exterior al acto de la escritura,
descriptivos del yo baudelairiano, enunciados que podríamos someter a la
pregunta de verdadero o falso. Hemos organizado dichos micra—segmentos
en función de tres lineas de actuación: el ser, el tener y el hacer.
Responden a tres preguntas básicas que conciernen al yo: ¿quién es?, ¿qué
tiene? y ¿qué hace?. Los tres ejes descriptivos deben acercarnos,
indudablemente, a Raudelaire y a su quehacer crítico.
El ser y el tener son dos subgrupos muy pozo surtidos. Rl autor es
parco en explicaciones y más aún cuando se trata de autodefinirse. La
gran mayoría de los ejemplos pertenecen a la tercera línea, la del hacer;
sólo en ella, por mejor decir, en las fichas de que disponemos,
Raudelaire se expíicí ta con genen~a abundancia. Pero veamos unos
ejemplos que interesan al primer eje, al ser, es decir, muy
específicamente al hombre, Baudelaire
Cartas, je ne suis pas partisan da lintroduction dans un
art de moyans qui lul sant étrangers. <pOlí). <42)
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le suis ~~noins sévére que La Btuyére. <p.68 1>.
Las dos ejemplos nos hablan de la faceta del ser que interesa a la
crítica. Observaremos enseguida lo mismo con los enunciados del tener; la
descripción suele limitarse a aquélla que denota una aclaración respecto
del quehacer crítico, pero nada impide al autor desvelar alguna otra
parcela de su ser, como en el siguiente ejemplo en el que Baudelaire
alude a una característica de su ser, no ya propiamente en relación con
su trabajo, sino con su existencia:
Ja na suis pas da ceux qul anvient á una chan teuse ou i
una danseuse, par-renca att soamet de son art, une fortuna
acquisa par un labaur et un dangar quotidiens. <p.C1.?).
En lo que respecta a los micra—segmentos del ser, los ofrecidos srm
casi todo lo que tenemos: son escasos y pozo substanciosos, pues la
información que nos aportan es muy pobre, si tenemos en cuenta que
abarcan toda la obra de crítica pictórica. Precisaremos además que las
fichas son de 1859, es decir, del Salón que tiene el aspecto formal de
una carta dirigida a un amigo, donde late una mayor libertad que en 1846
y donde abundan, por lo tanto, las manifestaciones deicticas de primera
persona.
Algo similar ocurre con el subgrvpo “tener”. Son escasos y
provienen en su mayoría de 1859. Tendríamos un ejemplo interesante en el
primer texto del autor, el de 1845, en el que, no obstante, no hemos
estudiado los diferentes micra—segmentos por su enunciación en primera
persona de plural. Sin embargo, en el ejemplo que damos ahora, bajo un
plural de cortesía Raudelaire habla con toda claridad de sí mismo:
Atous n ávons pas d ianis, o est un grand point, et pas
d ennemis. <ip.351).
Jo lo queremos obviar, porque nuestra indigencia en micra—segmentos del
tener es, al igual que para el eje anterior, excesiva. Daremos otras dos
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ejemplos que nos muestran cómo el tener está relacionado con las
herramientas intelectuales que le son necesarias para emprender su
trabajo crítico:
1½n al ni la tenps, ni la scianca sulfisante peut-étre,
pour rachar-char quelles sont les tris qui déplacant la
vitalité artistique. <ip’. 582).
Ja n a vais pas d autre expéri ence que calle que donne un
amour axcessif ni d autre raisonnanant que 1 instinct.
<pC.?4).
Si por el número fuera, habríamos podido eludir hablar de estos dos
subgrupos “ser y “tener que no reúnen una veintena de fichas, pero
precisamente su ausencia es en sí elocuente. Dice del esfuerzo del autor
por no mostrarse, por no ser espectáculo, por no desvelar, de manera
diáfana, la intimidad de su ser. Decimos diáfana, porque el arte desvela
necesariamente al ser; de hecho, Raudelaire lo define como “prostitución”
en Fuséas (43), pero la insinuación de su yo prefiere de caminos más
recónditos.
El subgrupo de los “hacer’ colmará nuestras expectativas. En él, se
acumulan fichas de lo más variado. Aparece, “a priori~ como el cajón de
sastre en el que tiene cabida casi todo. En efecto, el hacer no se deja
fácilmente acatar y adopta, en ocasiones, las posturas más extravagantes,
fruto de la ensoñación del ser. Los límites, en los Salones, los impone
el crítico y podrán tener eco en la escritura cuántas “actuaciones” del
yo Baudelaire juzgue oportuno para llevar a cabo su labor crítica. Ellos
le ayudarán a explicar cómo llevar a cabo su ejercicio
Ja ni appliquarai dono, dans la gloriause analyse de oatta
bella Exposition, si varíée dans sas elaman Ls, si
inquiétante par sa variété, si déroutante pour la
pédagogie, á ne dégager de toute aspéce de pédanterie.
<p.579).
Le permitirán definir su método y los criterios que lo sustentan,
como en esta afirmación que resume bien su labor y la necesidad de
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llegar a la comprensión última de la obra, es decir, al hombre, al
artista que se escande más allá de las formas y los colores pictóricos:
Ja ni attache surtout á 1 es prit de catta peinture. <p.438),
Decir que la labor crítica se encarga de acotar el campo semántico
de este subgrupo, es querer atenerse a las fichas más representativas,
porque siempre hay algún ejemplo que se resiste a dejarse clasificar. En
el siguiente caso, el hacer es llamativo porque excede totalmente las
competencias de un crítico y aún más las de un ‘dandy”:
En ±acade nioi, ja vais 1 Áne da la Bourgaoisia, et croyaz
bien que si ja na craignais pas de naculer á janais la
tenture de nia callula, ja luí jetterais volontiars, at aveo
una viguaur quelle ne soupgonne pas, non écritoire á la
face. <pC54).
Los excesos no son demasiado frecuentes, pez-o destacan en la
escritura de Baudelaire, precisamente, por su carácter aislado y por
romper esa isotopía formal tan cuidada. Son explosiones afectivas que
nos sorprenden en el ensue fo que produce su prosa, porque nada en ese
estilo que se esmera en limar toda aspereza subjetiva, nos avisa o
advierte del momento de su producción. Encontraremos alguna otra
manifestación de este tipo, cuando analizemos los Yo-crítico y nos
detendremos entonces en ellas. De momento, centrámonos en lo que es más
recurrente en el campo del hacer, y en él no prevalece la afectividad. De
los tres verbos del ejemplo anteriormente citado, ninguno es subjetivo en
sí mismo, por ser portador de ese rasgo en su definición sémi ca. La
afectividad resulta del gesto imaginado y descrito, del objeto que se
tira y del blanco elegido, es decir de unos samas con textuales. Todos los
enunciados de este grupo son subjetivos en la medida en que describen
una actuación del ser, pero no son ni evaluativos ni afectivos. En este
subgrupo del hacer, encontraremos los micra-segmentos verbales de tipo
más objetivo que los evaluativos, como por ejemplo los leremas VER u
01k. Son dos actividades del ser prof usamen te representadas, con un
claro predominio de los “ver, verbos acorde con la actividad crítica
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Jai vu derniéramant, chez Durand-Ruel, des canarós de
]‘f. Rousseau... <p.486).
1 ái antandu une bella dama, une dame du beau
monde.,. y.&ízt
Jai t~u récaniment, chas 1. Boudin < 1 plusieurs centaines
datudes au pastel ... <p.565.
En determinados casos, el verbo VER se carga de una connotación de
exégesis. lo es ya el sentido propio de su empleo usual, sino un
sinónimo de “encon trar¶ “notar”, “percibir’ o ~extmer”. Sir-ve entonces
para poner de relieve una característica o una faceta de la obra, y
asimilamos su función a la de otras micro-segmentos del hacer que llevan
verbos como ‘remarquer’, trnuver’
le remar-que, en outre, dans le buste de >1. Langlet un
autre signe particulier aux figures antiques. <p.459).
Dans ce culte niais de la natura, non epurée, non
axpliquée par 1 imagina tion, ja vois un signe evident
dabaissament général. <ip.660).
“Recordar cumple también en estos tertos una función encomendada
al yo. Independientemente de que sea un rasgo que caracteriza a
Baudelaire, lo cierto es que se enmarca muy bien en el ejercicio critico
en el que está inmerso, al igual que “ver”. Estos micro—segmen tos
permiten al autor enriquecer su labor crítica con infinitas comparaciones
que le asaltan frente a los cuadros. Es propio de la obra de arte
permitir la emergencia de algún recuerdo albergado en el alma, recuerda
que puede ser artístico, en función de la cultura del crítico;
reminiscencias y comparaciones con la obra contemplada que algunos
investigadores han estudiado por lo que atafle a los textos sobre el arte
de Baudelaire
Nous avons souvanance d avoir vu dans une églisa de Paris
— Saint Gervais ou Saint-Bustacha - une composition
signes Xnuchy, qul raprésente des moines. y.37O).
le me rappelle pourtant une lithographie qul exprime,
- sans trop de délicatesse malteureusement, - una des
grandes vérites de 1 ~mour libertin. <p.44 4).
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Un dato significativo de este subgrupo sería la variedad de tiempos
verbales que podemos encontrar. Siendo la crítica de arte un discurso
centrado en el presente del indicativo, es inevitable observar esta
intrusión temporal en los segmentos de Yo—descriptivo. Salvo escasas
excepciones, podemos decir que dichos tiempos remiten al pasado. Los más
frecuente serán, por lo tanto, el imperfecto, el pluscuamperfecto y el
pretérito perfecto
Avant 1 ouvartura dii Salon, j ávais antendu beauooup jasar
de catte Éve prodigleusa, et, quané jai pu la voir, jataS
si prévenu contra alía, que j~ai trouvé tout óabord quon
en avait baauooup trop rl. <p.546).
Contrariasen te a las informaciones temporales de los enunciados
metadiscursivos, que remiten todas a algún lugar del texto, los deicticos
temporales de los Yo-descriptivo tienen por referencia el momento de la
enunciación. La frase anterior adquiere pleno sentido con el conocimiento
de que está inmersa en el Salan da 1559. Raudelaire recuerda, por tanto,
los días anteriores a la apertura oficial de la exposición, es decir,
anteriores al quince de abril de 1859. Debemos decir que la presencia
de estos micro-segmen tos, con una información temporal que no sea la del
presente, suele disminuir considerablemente en el ensayo Da 1 essence du
nra, sin desaparecer, no obstante, y presentando las mismas
características.
Ja gaz-deral longtenps le sou venir de la pramiére
pan tominia anglaise que jale vu jauar. <ip.5.38).
Tenemos en este ejemplo dos micro—segmentos descriptivos del yo que
remiten, respectivamente, al pasado y al futuro con respecto al momento
de la enunciación. La frase además sirve de bisagra entre un macro—
segmento especulativo y otro crítico. Lo resaltamos, porque ésta es una
función propia de los enunciados descriptivos del yo. Al igual que los
metadisc ursí vos, pueden permitir e] paso de un tipo de segmento a otro.
Retoniando a la información temporal que pueden transmitir, diremos que
no hay en esto incompatibilidad con su presencia en macro—segmento de
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tipo especulativo. Tomaremos, como ejemplo, un párrafo que extraemos de
Exposltion Universalle (1555). En él, Baudelaire se aplica a demostrar
por qué evita encerrarse en cualquier sistema estético, herramienta
confortante que procura una confianza — no exenta de soberbia — al
inducir la creencia de que sus leyes finitas pueden explicar todo tipo de
belleza. Un sistema es, en cierto modo, poner una cerca, un cerramiento a
los prniuctos artísticos frutos de la imaginación. Baudelaire llega a
estas conclusiones, en unas páginas consideradas como uno de los
momentos estéticos más importantes en su pensamiento, al contemplar, en
dicha exposición, obras orientales extrafias a la sensibilidad occidental,
obras que requieren, para ser apreciadas, el despojarse de cualquier tipo
de dogma o prejuicio (44>. El ejemplo es interesante, porque concentra
los enunciados descriptivos del yo en tiempo pasado
Jal assayé plus duna bis, conime tous mes amis, da
ni án lar-mar dans un systéma <i...). Li toujour-s un produl t
spontané, inattendu, de la vitalité univar-sella venait
denner un dénanti á ma solence entantine <i Ja vais
beau déplacar cii étendra le critaruum, il étalt toujour-s en
retaró surI iboninie universal (...) j ai pris un granó par-ti.
Four échappar á 1 horraur- de ces apostasles
philosophiquas, ja me sus orgualllemant résigné á la
ndastle : ja me sus contenté de sentir ja sus r-avenu
cherchar un asile dans 1 am peccable naiveté. <ft.577).
Indudablemente, el segmento especulativo se hace descriptivo, incluso
narrativo, pero no deja de ser la representación del pensamiento
estético-filosófico del autor, mostrado en su progresión. La evolución
del pensamiento no se realiza en el momento de la escritura, remite a un
tiempo pasado con respecto al momento de la enunciación. Esos
Ya-descriptivo contemplan, pues, al ser con todo su bagaje existencial y
sus proyectos futuros. Quiere esto decir que tienen la facultad de
retratar una dimensión del crítico anterior o posterior al ejercicio de
la escritura. La visión prospectiva, lo hemos resaltado, es prácticamente
insignificante. lo es el caso del pasado del autor, que emerge con una
cierta facilidad, incluso en lo que es la expresión de sus ideas, su
pensamiento.
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liemos hablado del momento de la enunciación, pero esto plantea
problemas cuando se trata de un texto escrito que tiene una cierta
extensión material, una cierta amplitud. El problema no se presentaría,
por ejemplo, para una columna periodística que el lector toma como una
unidad. Aunque el autor hubiese necesitado varios días para escribirla,
en la recepción del mensaje, el objeto parece adquirir una connotación de
espontaneidad o inmediatez. No es el caso de un texto largo. El Salorx de
1559, por ejemplo, Baudelaire no ha podido escribirlo en una tarde. En
estos casos ¿cuál es el momento de la enunciación? ¿cuál es el punto de
referencia para interpretar las informaciones temporales que no son ese
presente, que podría considerurse como genérico o atemporal? La
interpretación de los deicticce temporales del pasado se hace entonces:
¿a partir de la fecha de publicación? ¿a partir de la primera línea de la
escritura, considerando todo el texto como un producto generado en un
sólo momento? o ¿a partir de un determinado momento de la lectura?
¿Cómo interpretar las informaciones puntuales explící tas en el texto,
como la que damos a continuación como ejemplo? Aparece situada en la
parte cen ti-al de un texto que tiene una extensión aproximada de unas
ochenta páginas:
¡liar soir, aprés voas avoir anvayé les dar-niéras pages de
ma laUra, oú javais écrit, mais non sans une certaina
tinidité Camine 1’Imaglnatlon a créé le monde, elle le
gauverne, ja feuilletais La Face nacturne de la ¡ature et
ja tombai sur ces lignes, que ja cita uniquenant par-ce
qu elles sont la par-aphr-asa justificativa de la ligne qui
in inquiétait. <p.623).
lo hemos encontrado respuesta a tales interrogantes en los libros que
tratan de la enunciación, los conformaremos con apuntar su existencia.
Sirven, una vez más, para poner de relieve el enorme trabajo que queda
aún por hacer en este campo por parte de los lingílistas.
Si vol vemos a leer el ejemplo anterior, observaremos que, salvo el
último micra-segmento de yo je citeS todos pertenecen a la categoría de
los descriptivos y todos encierran esa información temporal
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característica de la narracion. El pasado no es descrito a partir del
pretérito perfecto, como sería lo usual en una situación de discurso en
lengua francesa, sino a partir del indefinido, propio del relato y la
narración. En efecto, un grupúsculo de micro-segmen tos descriptivos
llama la atención, porque desentona en el conjunto de los micra-
segmentas estudiados hasta ahora, mayoritariamente centrados en el
presente del indicativo característico de los ensayos sobre el arte.
Afladiremos que no son representativos de la obra en general y que los
ejemplos más convincentes se encuentran en el Salen da 1859, texto que
se enmarca en el molde del género epistolar y del que extraemos un
último ejemplo
Je disais que javais entendu, il y a longtemps déji, un
la anime vr-aiment savant et pr-ofonó dans son art axprimer
sur- ce sujet les idées les plus vastas et cepandant las
plus simples. Quanó je le vis paur la premiéra fois, ja
navais pas dautre expérience que celle que donna un
amour excassif ni dautre r-aisonnement que líinstinct.
<ip.094).
Estos micrrrsegmen tos surgen esporádicamente en la escritura, para
evocar un recuerdo — en el ejemplo antes presentado Saudelaire evoca su
primer encuentro con Rugéne Delacroix (45) - o una anécdota, y adoptan
casi siempre en la obra de Baudelaire la forma de una breve digresión,
de un comentario al margen del trabajo crítico, aunque dicho comentario
siempre repercute en su quehacer. Diremos, a malo de conclusión, que
estos en unciados descriptivos del yo son, de los cuatro ejes
identificados, los más polifacéticos, hieden adoptar formas temporales
variadas y llegar a presen tarse como simples formas narrativas.
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1.2.2.4. Los mitro-segmentos verbales de Yo-crítico.
En proporción muy inferior a los demás se sitúan los Yo-crítico.
Los hemos llamados así, porque un rasgo sem sc del verbo de dichos
micrn-segnentos conlíeva una evaluación o una apreciación de las obras.
Resultaron presentar, en una abrumadora mayoría, un rasgo más afectivo
que propiamente apreciativo, hasta el punto de que surgió la duda de
denominarles “yo-afectivo”, pero la opción final fue para esta
denominación de “crítico”, porque el interés estaba en aislar aquellos
segmentos verbales de primera persona que vehiculasen la impresión que
siente el yo frente al cuadro, y no sólo en localizar los rasgos
afectivos del discurso. El hecho de que esos fe fueran mayoritariamente
afectivos constituía una observación posterior.
Encontraremos, pues, en este apartado intromisiones afectivas del
fe, lo que no quiere decir que vayamos a estudiar toda la subjetividad
verbal, ni que pretendamos agotar aquí todas las manifestaciones
afectivas. Escapa a este estudio toda la subjetividad que se expresa en
el verbo en tercera persona, así como la que se refleja en un lugar que
no sea el de los lexemas verbales. Se en tiende que toda la crítica de las
obras no pase por los Ya-crítico; sólo representan el 15% de todos los
fe, lo que sería una considerable desproporción entre la meta del
discurso — ya que son discursos críticos sobre el arte - y el logro
final.
Antes de iniciar nuestro estudio, pondremos también de relieve un
problema que nos ha planteado el análisis de esos fe. Consideremos el
siguiente ejemplo:
Jal été raví par cette Petite Danse macabre... <ip.552).
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El semema verbal comporta, sin lugar a dudas, un rasgo distintivo de
afectividad. El micro-segmento nos dice que el cuadro es hermoso y que
el crítico ha sentido placer al contemplarlo. Sin embargo, el tiempo
pasado empleado en su enunciación modifica sensiblemente el sentido
último. Es como si el placer o el entusiasmo inicial no hubiera durado,
como si ya no existiera en el momento de la escritura, o se hubiese
debilitado. Falernos interpretar el sentimiento producido como algo
efímero. De hecho, el cuadro no praluce ensoflación. El segmento verbal,
en su enunciación, tiene tendencia a deslizarse hacia los Yo-descriptivo.
Lo mismo ocurre con verbos cuyo semema encierra un rasgo eralua tiro:
>1. Iassaert, dcnt j” ai eu le tort grave da na pas asses
parlar 1 an passé.. <ip,4 45).
Hemos optado finalmente por considerar estos micra-segmentos dentro del
grupo que nos ocupa, en parte también porque su incidencia es muy
re) ativa. Lo normal de estos discursos, lo sabemos, es el presente de
indicativo. Pero ¡ma vez más nos muestran la dificultad de este análisis
y la necesidad de que la subjetividad en el lenguaje dé lugar a un
estudio especifico y exhaustivo.
Dentro de los enunciados cuyo semema verbal encierra un rasgo
distintivo evalua tiro, rasgo que se mueve en el eje axiológico del bien y
del mal, encontraremos variedad de leremas:
Ja na désapprouve pas les spécialités. p.4&3).
Ja sais la plus grand gré á *. ChIfflart... <ip.649).
Jai capendant daux reprochas á lame á >1. Liés. p.&Sl).
Jo obstante, siempre existe alguno dominante. En el caso de los lenizas
de carácter positivo, será el verbo préférer”. Baudelaire siempre
prefiere exaltar lo que es hermoso. En efecto, sus escritos sobre arte
suelen ser laudatorios y de tono general más positivo que negativo. Su
mzrada se pasa y se detiene sobre los objetos que le agradan, pasando
por alto lo que le parece insignificante. Le gusta indicar sus
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preferencias, de ahí que sea uno de los verbos subjetivos a los que acude
con más frecuencia:
A 1 Apollon du Belvadére et au Gladiateur- je préfére
1 Antincús. <ip.455).
Dans la nature et dans 1 art, je préléra, en supposant
1 égalité de mér-ita, las canses grandes á teutes las
autras. (p.646>.
En el caso de los micra-segmen tos de sesgo negativo, será el verbo
4-eprocharA¡ el que Baudelaire emplee, a menudo en futuro de indicativo,
información temporal que no tiene, a nuestro entender, otro cometido que
el de la atenuación:
Je reprochar-al cependant á K. Tassaer-t... <ip.445)
Je r-eprocherai á it. Penguilly... (p.451).
A veces, un silencio velado puede ser la opción deliberadamente
elegida y asumida como una concesión al decorn
Quant á la Jeanne d Arc qul se dénonca par une
pédanterie outr-éa da moyens, ja n ose en par-len <ip.559).
Es una postura acorde con sus declaraciones; no hay texto crítico
donde no espiase lo aburrido y lo inútil que le resulta tener que hacer
recen ci ones sobre defectos, comentarios sobre manchas microscópicas
<4441> o detenerse para perder el tiempo en explicar una obra abortada.
Es una posición crítica e incluso vital en los principios de su carrera.
Prefiere decididamente mirar lo que le agrada. Baudelaire no pertenece a
esos críticos que se engrandecen analizando lo que no es hermoso como
pueda ser el caso de un Diderot que logra dar vida y dinamismo al texto
por su simpa tía, sea cual sea el tema ti-atado. Baudelaire no derrocha
ingenio, ni agudezas frente a las debilidades; y cuando lo quiere hacer,
un tono de dureza empaña siempre su discurso. Evita comentar lo que le
parece anodino, como si la contemplación de lo estéril le impidiera ser
creativo. De hecho, describe la inspiración en estrecha relación con la
“congestión” Cp.ODO>, lo que lleva implícito una concentración hasta
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límites insoportables, antes de la inevitable descarga, estado de tensión
que requiere concentrar sus esfuerzos, que el crítico reserva para lo
bello. “Ríen n est plus doux que d 1~dmirer, — nos dice Baudelaire - ríen
n ést plus désagréable que de critiquer” (p.6?2), lo que tenía que
reflejarse en los lexemas verbales elegidos, siendo, pues, más numerr~os
los que tienen un rasgo positivo. Eso no quita para que, cuando una obra
le desagrada, lo manifieste. Y el crítico sabe hacerlo sin disimulo,
dando lugar a algunas explosiones verbales de las que hablábamos en el
apartado anterior. El pintor que puede enorgullecerse de haberle obligado
a romper amarras y dar al traste con toda la contención, la mesura y la
delicada belleza de su escritura es fiorace Vernet: dos páginas del Salon
de 1846 son la declaración de odio más virulenta y la escritura más
inaudita de Baudelaire:
Ja sais bien que cat homne est un Franqais, at quun
Franqais en France est une ch ose sainta et sacrée, - et
ména á 1 étrangar, á ca qu on dit; nais c est paur cela
mÉme que ja la hais. (p.469). (45>.
Ese verbo odiar, repetido media docena de veces en el artículo
consagrado a Vernet, es un grito impresionante y desgarrador que supone
una fuerte ruptura isotópica en una escritura en la que se lee el
esfuerzo por borrar las marcas deicticas de la subjetividad. La
afectividad es escasa en los Salones, pero cuando emerge, lo hace como
si fuera un volcán, mostrando al ser más subjetivo y “»ulsional. Son
interferencias llamadas “diafásicas” (47>. Sartre quiso ver en este tipo
de erplosiones algo así como un fuego de artificio o una rabieta de niño,
en cualquier caso, siempre, manifestaciones propias de un hombre pronto
a crí sparse, pero incapaz de llegar al final de sus decisiones.
Baudelaire, por su parte, justifica su explosión diciendo que habla en
nombre de toda la sociedad y que la crispación que le procura el pintor
no es sino la de toda una generación:
Cepandant il nast pas imprudent détre brutal et dallar
dr-oit au fait quaná á chaque ¡alar-ase la je couvre un naus,
naus inmensa, naus silenciaux at invisible, — naus, toute
una générations nouvelle, enDemia de la guarre et des
sottises nationales.. <ip.4?l).
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La disculpa es floja, hay que reconocerlo, para un hombre que sien te
horror por talo lo que significa énfasis, para un hombre acostumbrado,
como confiesa reiteradamente a su madre, a reprimir en su escritura la
intensidad del sentimiento (48). Creemos, por lo tanto, que ese odio debe
tener explicación, lo que haremos en el estudio pc~tico al que remitimos
al lector. No obstante, ésta no es la única manifestación que desentona
en los Salones. En 1846, Baudelaire pregunta a su lector si ha sentido
alegría, al igual que él, viendo a un guardia pegar a un republicano (49):
Et conme moi, vaus avez dit dans votre caeur: “Crosee,
crosse un pau plus fort, craesa encare, municipal da mon
coeur; car en ce crosse.ment supréma, je t ádora, at te juge
semblable á Jupiter, le grand Justiciar-”. <p.490).
A pesar de ser casos excepcionales en la obra de Baudelaire, no
dejan de ser manifestaciones de pasión. Hl ser más subjetivo y
‘pulsional” reivindica aquí sus plenos derechos y burra de un plumazo el
esfuerzo de objetividad y distanciamiento que le caracteriza en el resto
del texto. Sin embargo, no pueden tomarse como rabietas espontáneas,
incontrolables, como aquéllas que nos sorprenden en la existencia. Están
en la escritura, leídas una y otra vez por .Baudelaire, pensadas,
meditadas friamente. No pudo pasarle inadvertido el carácter excesivo de
sus formulaciones. Si qpta por dejarlas, es porque no las encuentra
extrailas, le reflejan y son acordes con su naturaleza profunda. No las
anula después de producirlas, porque le describen tal como es, además de
expresar muy bien su aversión por este tipo de arte, lo olvidemos, por
otra parte, que lo grande, lo excesivo, reviste para él un atractivo
especial. Esta fa lía, esta depresión en la escritura le aparecería como
un relieve benéfico:
En matIére &art, javoue que ja ne hais pas lbutranca; la
modér-ation na mia janais semblé le signe duna natura
artistique vigaureusa. Jaime ces axcés da san té, ces
débor-dements de valonté... <p807).
Baudelaire fue un ser apasionado que supo desde siempre controlar
su temperamento. La poesía, el dandismo y la clara conciencia de que los
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sentimientos son una vulgaridad, una disonancia que hiere, le ayudarían a
canalizar esa pasión, “ivresse du coeur’ <50), sobre todo en sus
manifestaciones negativas porque “ce que la bonche 5 áccoutume A dire, le
cwur s accoatume A le croire <51). Recordaremos, no obstante, que en
algunos lugares del texto esa pasión negativa, si podemos llamarla así,
Irrumpe y, cuando lo hace, Raudelaire la deja erpresarse de manera
hiperbólica.
El placer estético puede llegar a ser físico, palpable <p.646), pez-u
no es lo habitual. Las más de las veces engendra la “réverle”; el cuadro
más hermoso es aquél capaz de transportar el alma, en ese ensueño, hacia
tierras lejanas, tierras que, para Baudelaire, deben estar bailadas por la
melancolía. Todo lo que conmueve su ser más profundo está Impregnado de
esa melancolía, como tendremos ocasión de comprobar en la segunda parte
de este trabajo, de forma que cuando su alma no alcanza a hacer ese
viaje, el critico se lamenta con la ayuda del verbo “regretter:
Je regrette en core, at jobáis peut-étra A non insu aux
accoutumancas de ma jeunassa, la paysage romantique, at
méme le paysage romanesque qui existait déjá au XVIIIe.
(~.66 7).
Ja r-agrette ces grands laos qui représantant 1 immobilité
dans le désespoir, les immensas montagn es, ascaliers da
la planéte vers le ciel, <ip.667).
Este sentimiento está presente en la obra desde 1845 en que
encontramos ya cinco ejemplos, uno de ellos — lo estudiamos en el
capítulo anterior - propiciaba la emergencia del Je en un texto dominado
por el bus. A partir de 1859, lo que Baudelaire echa de menos es la
imaginación y lo romántico, lo que se iden tífica con su pensamiento.
Aunque no siempre lo exprese con el verbo “regretter”, la nostalgia está
latente en algunos sememas verbales que van adquiriendo ese serna virtual
en su contexto. Así por ejemplo, cuando habla de “regrets que yéprruve
de voir...” <p.664>. Son como daseos no saciados, porque las obras no se
revelan aptas para aliviar este anhelo romántico de 1859, doloroso y
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acucian te recuerdo en el que “désirs et regrets” fusionados generan en la
escritura un tono melancólico muy peculiar.
Sería delornar la realidad dejar creer que todas las
manifestaciones verbales afectivas están impregnadas de melancolía.
Algunos micra-segmentos expresan la felicidad del crítico. Así por
ejemplo, cuando Baudelaire se dispone a escribir las líneas que
conciernen a Delacroiz, elige, nos dice, su mejor pluma “tant je me seas
aise d aborder mon sujet le plus cher et le plus sympathique” <p.427). Lo
cierto es que los Salones ofrecen una gama variada de sentimientos.
Baudelair’e puede mostrar-se resentido “je luí en veux” (p.454>, admirativo
“je fus ercessivement frappé Lp .538), apenado “je me suis sentí
sincérement afíligé” <p.6i5>, dolorido “je souffre” (p.64?>, atraído “ja me
plais A consta ter” <p.6O9), alegre, je m étais donc fait une féte de”
Cp.6O9), “je ne suis pas du tcxrt honteuz, mais au contraire trés heureuz”
(p.624), puede mostrar-se también fuerte y desprovisto de miedo “ja ne
crains pas” (p.626>, y así sucesivamente. Dispondríamos de algún ejemplo
para cada sentimiento posible e imaginable, para cada una de las caras
del alma. Las obras, los lienzos conmueven el corazón del crítico y le
impulsan a expresar no sólo un pensamiento racional, meditado y
objetivo, sino también el sentimiento que le inspiran.
Cierto es que la proporción de estos Yo—crítico es muy discreta,
pero la afectividad tiene muchos otros canales por donde inmiscuir-se.
Podíamos haber estudiado la que se filtra en los lexemas verbales donde
el yo es complemento “Une surtout de ces aquarelles m u éblcrai par son
caractére magique” Lp.?06>; son de su preferencia cuando la emoción le
embarga. A pesar de ese yo disfrazado por estar acogido y arropado en el
interior de la frase, Baudelaire buscará caminos más sinuosos aún y más
sutiles para decir su emoción, lugares aún más recónditos como en esta
hermosa evocación 7e Sardanapa la revu, c Ást la jeunesse retrouvée”
(p.734), en la que ninguna palabra en sí es afectiva y donde la emoción
proviene de la construcción atributiva que asimila el cuadro a su
juventud. Pero talo ello habría sido acantonar-se en la afectividad y
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nuestra meta última no es ésa; queremos arrancar a estos discursos
algunas de sus leyes generales, y los deicticos de primera persona nos
acercan a funciones plurales del yo.
1.2.2.5. Conclusiones.
En resumen, reconl aremos brevemente que las funciones del yo,
identificadas a partir de micra-segmentos verbales que tienen el deictico
de persona Je por sujeto, siguen cuatro líneas de actuación que hemos
denominado Ya-modal, Yo-metadiscursivo, Ya-descriptivo y Yo—crítico. Los
primeros son como un espejo en el que queda reflejada la disposición
mental del autor frente al contenido que dichos verbos vehiculan. Son
como diferentes instantáneas de Baudelaire para con~r el grado de
adhesión que presta a su discurso, su mayor o menor entrega a las ideas
allí debatidas. Los siguientes se encargan de la organización textual y de
la presentación de las ideas, enlazan un argumento con otro y aportan
claridad y cohesión al conjunto. Los descriptivos, por su parte, aglutinan
talo lo que el ser pueda decir de sí mismo y de sus actuaciones> siempre
y cuando esta subjetividad no caiga en farmulaciones afectivas o
apreciativas, en cuyo caso las hemos clasificado en el cuarto grupo.
Presentamos a continuación un cuadra-resumen que recoge algunos de los
lexemas más frecuen temente hallados.
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CUM)RZ) RESLTAXN DE LOS DIFERENTES
*ICRO-SEGNENTUS IIICUlXJS FUE UN lE
YC)-NETA»ISCURSIVO YO-NODAL YO-DESCRIPTlYO YO- CRITICO
le parle de
Ce que je disais
le 1 appellerai
le veux dire
1’ ni cité
le nommerai
Y’ analyserai
le dámontreral
Si Y’ en parle
le peuz
le dois
le ne veux pas
le crois que
le trouve que
le sais que
Y’ avove que
le pense que
le suIs sOr que
Y’ ai vu
ti préfére¡ e
Y’ ni entendu dire
le ne vois que
le persiste
le lisais
Y’ ai remarqué
1’ éprouve
le regrette
le rápugnais á
le souffre de
le reprrx~herais
le ne suis pas hon teux
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En el camino recorrido hasta ahora, el de las funciones del yo, nos
hemos centrado en los textos de 1846 y 1859 y hemos desatendido la obra
en general, así como los textos en su individualidad. Esta visión de
conjunto, macroscópica, que nos ha permitido estudiar los diferentes
micra—segmentos verbales iniciados por el deictico de persona le, nos ha
velado, momentáneamente, la dinámica interna y peculiar a cada texto. En
efecto, de unos a otros se pueden apreciar variantes notables.
Quisiéramos, en concl usión, hacer algunas breves referencias al respecto y
ver cuál es la distribución de estos micra-segmentos de yo en lo que
llamaremos los inacra-segmentos del discurso, como son los macro—
segmentos especulativos, descriptivos y apreciativos - que quedan aún por
definir. Los macro—segmentos narrativos, por su parte, son insignificantes
en los discursos sobre el arte de Eaudelaire, por lo que huelga cualquier
comentario.
Es curioso notar, por una parte, cómo la gran mayoría de los
Ya-descriptivo, en particular el subgrupo “ser, pertenece al tato de
1859, o cómo el subgrupo “hacer abundan, proporcionalmente hablando, en
el de 1855. De la misma forma, si quisiéramos calificar De lesEerlee dii
rire lo hariamos diciendo que el Ya-modal resulta ser lo más
significativo. Es gratificante observar, por otra parte además, cómo estos
fenómenos, de una manera o de otra, se insinúan o se adivinan desde el
mismo umbral de cada texto, sancionando positivamente los resultados
obtenidos por el análisis y mostrando sobre todo la armonía existente
entre el impulso que genero el texto y su manera de construir-se. Es
indudable el carácter volitivo del inicio del texto De L’assance dii nra.
Hemos indicado ya su inicio y presentación por una serie de enunciados
modales, enunciados que resultan ser el grupo significativo de este
ensayo. El inicio del Salan de 1859 tampoco esconde su intención. Un
cúmulo de micra-enunciados descriptivos, todos en relación con el
presente de la enunciación, muestra a un Baudelaire más afable y
distendido, lo que tenía que conllevar necesariamente ese empleo abundante
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de Ya-descriptivo, como ya hemos seAalado, enunciados que tienden Incluso
a con vertirse en narrativos. Decíamos también que el Yo-descriptivo, en su
modalidad del hacer, se presenta de manera reiterada en el texto de 1855;
pues quizás se haga más erplícito y patente el quehacer crítico, porque
Baudelaire iniciara su labor más feliz y dispuesto que de costumbre : “II
est peo d ‘ircupations aussi intáressantes, aussi atta chantes, aussi
pleines de surprises et de révélatians parir un critique. .. Lp.S?S). La
ocupación en este caso era la comparación de productos artísticos de
diferentes naciones, ocupación que sume al autor en la felicidad
removiendo toda su conciencia crítica, de ahí la profusión de Yo-
descriptivo, pez-o de aquéllos que están en presente del indicativo y
reflejan mayor poder factitivo.
Estas dinámicas particulares que se reflejan en los distintos
empleos de los le, dando lugar a diferencias apreciables entre unos y
otros, estas divergencias, decimos, nacidas en gran parte del estado
psicológico-afectivo del autor en el acto de creación literaria, no se
disparan nunca. Es como si fuesen enseguida reprimidas o limadas.
Probablemente sean dos las fuerzas que reducen estos fenómenos por una
parte, está el ideal de escritura que se lleva dentro y los subsiguientes
esfuerzos para aproximarse a él, incluso inconscientemente, acallando las
disonancias; por otra parte, están las necesidades del propio texto: él
también requiere de un determinado material para construirse, de unas
constantes de género que se reflejan a todos los niveles y ciertamente en
el empleo de estos micra-segmentos verbales llevados por un le. La carta
de 1859 permite la evasión del ya, la confianza y la deriva hacia la
narración, mientras el texto plenamente especulativo De Lessence dii rU-e
acalia ese mismo yo. El texto de 1846 considerado como el más
equilibrado, presenta en efecto una armonía entre Yo-descriptivo,
Ya-metadiscursí yo y Ya-modal.
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Centrados ya en los textos, nos interesa observar, aunque sea
someramente, la distribución de los diferentes micrr>-segmentos de fe,
identificados en este capítulo, en función de los macro-segmentos
especulativos, descriptivos y apreciativos. Rl dato más llamativo y el
primero que recalcaremos es el hecho de que no tenemos, prácticamente,
ningún le que pertenezca a un segmento descriptivo. No existe tal
presencia formal deictica en los segmentos descriptivos, pero vacío
deictico no significa vacío subjetivo. El yo tiene infinidad de caminos
para introducir-se en lo que dice. El apartado siguiente pretende encon ti-nr
algunos de estos caminos. La segunda observación relevante que haremos es
la distribución, en su práctica totalidad, de los Yo-críticoen
nora-segmentos de carácter apreciativos. La afectividad impresa en ellos
y expresada en primer-a persona emerge con prioridad en dichos lugares.
Estos últimos pueden, de hecho, acoger cualquiera de las cuatro funciones,
al contrario de lo que ocurre con los sacro-segmentas descriptivos. A los
sacra- segmen tos especulativos, por su parte, parece estarles vedado el
Ya-crítico, pues se nutren con preferencia con las otras tres modalidades
de yo, metadiscursivo, mcrial y descriptivo, sobre todo con los Ya-modal
que se encuentran con profusión en estos sacro—segmentos.
IZaremos, para finalizar, una última pu» tualización: hemos establecido
un vínculo, tras observar las fichas en nuestro pexier, entre Ya-crítico y
segmentos apreciativos, pero ello no debe conducir al lector a creer que
crítica iguala a afecto, Si es cierto que en estas cuatrncientas páginas
de la obra surge a v~ la afectividad - en contadas ocasiones, si nos
atenemos a las proporciones -, si también lo es que ésta se estanca en
los segmentos críticos, no es, sin embargo, la afectividad la
característica de los ensayos haudelairí anos sobre el arte, o, por lo
menos, esa afectividad llevada de la sano de un pronombre fe inicial.
Existe, incluso, una constante en la crítica de arte de nuestro autor
cuanto más se emociona, más retraído y silenciado está el yo, el yo
deictico se entiende. Es como si se diluyera para dejar la excelencia al
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otro, a ese yo más profundo y discreto. Pero nos estamos an ticipando a
lo que será objeto de estudio en la segunda parte.
12.3. Estudio de la subletividad axinlógic...
.
Estudiaremos aquí el tipo de subjetividad que se desliza en la
escritura cuando Baudelaire enjuicia las obras, los términos de signo
positivo o negativo que el crítico emplea para distinguir lo que es bello
de lo que no lo es. Las marcas no tienen un carácter tan evidente como
en la subjetividad deictica, pero se manifiestan, al igual que ésta, sin
que el lector tenga que llevar a cabo ningún tipo de traducción. Se trata
de todo un léxico que se aparta de lo abstracto y lo neutro, palabras
que llevan impreso en su semantema un rasgo marca damen te axiológico, un
rasgo que nos parsi te clasificar, sin rrdeas, el objeto del que hablan en
una escala de valares cuyos extremos opuestas son lo positivo y lo
negativo, lo bueno y lo malo. Rl lugar que tengan que ¿rapar dichos
objetos es decisión de Raudelaire y no es de nuestra incumbencia
discutirlo; sólo queremos destacar qué palabras emplea el autor para tal
cometido, aSno se las sr-regla para expresar lo que le gusta y, en
definitiva, cúales son los elementos pictóricos que retienen su mirada
cuando está juzgando. Los mecanismos de la apreciación y del juicio de
valor son, pues, los que van a centrar toda nuestra atención en las
próximas páginas.
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Entrar en esta parte del análisis, es como mirar un campo y no
visualizar con nitidez sus límites y ello por tres razones básicas: una
verdadera avalancha de fichas, en ellas una inmensa variedad de
procedimientos y. en tercer lugar, por- la dificultad de analizar algunos
ejemplos. F~rn vol veremos sobre este último punto. Con estos
condicionantes, pretender dar un fiel reflejo de las manifestaciones
axiológicas en la crítica de arte de Baudelaire sería, por nuestra parte,
una ingenuidad. Ante la abundancia y riqueza de material, la impresión
que se lleva el lector atento es que todos los recursos de la lengua
están aquf movilizados. Atender-eros, por lo tanto, sólo a las lineas
maestras de su proceder, maestras en el sentido de más ampliamente
representadas. Ante tal exuberancia de medios, no tenemos otra opción
que la de dirigir nuestra mirada hacia los fenómenos redundantes, lo que
no significa ir en detrimento de la comprensión global del fenómeno
axiológico en la crítica de arte de Baudelaire, pues en las repeticiones
quedan registradas las preferencias del autor, tanto formales como
ideológicas.
La primera nota que conviene destacar es el desequilibro entre las
críticas de carácter positivo y las negativas, con el claro predominio de
las primeras. lo significa que a Baudelaire le resultara fácil la
alabanza. lo, al contrario. En el Salon de 1859 emite al respecto una
crítica hacia Théophile Gautier, preguntándose si es que ha llegado para
él l lzeure soporifique de 1 Acad émie” (p.462>, por haber publicado un
Salón tan marcadamente laudatorio. Lo que crurrr es que el
funcionamiento de su crítica no es el mismo cuando le gusta un cuadro
que cuando no. En el primer caso se erplaya, desarrolla su comentario,
razona desde diferentes puntos de vista, generándose así una
multiplicidad de micra-segmentos críticas; en el segundo caso, a menudo
se despeaba con una o dos observaciones. Veamos algún ejemplo
Qn dirait gua Mme E. GAUTIER cherct~e á amollir un peu sa
maniére. Elle a tort. <p.460).
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Ja crítica se resuelve en una sola pincelada; una escueta descripción
del proceder pictórico, seguida de la opinión que le merece. En realidad,
si la desproporción no es mayor — viene a ser de dos a tres veces más
fichas de carácter positivo —, es porque no siempre todo es hermoso en
un cuadro o, al contrario, carente de belleza. Muchas críticas encierran
aspectos positivos y otros negativos. Br lo tanto, no es que Baudelaire
se preste a los elogios; hay en él una elección crítica que le lleva
preferentemente a mirar y a detenerse frente a lo que le gusta,
apartando sistemáticamente lo que adolece de interés. De hecho, no se
resiste a comentar el aburrimiento que le supone volver siempre sobre lo
mismo, y sobre la desesperante monotonía que es atributo de obras
banales. Esta disposición espiritual positiva le conduce, incluso, a
transformar una experiencia negativa en otra positiva. Pero adentré manos
en el análisis. En un primer momento, detallaremos algunas de las formas
sobresalientes de la axiología y, en un segundo, estudiaremos cuáles son
sus lugares privilegiados de aparición.
12.3.1. Las formas de la axiología.
En primer lugar observaremos una profusión de términos fácilmente
identificables, tales como, en su vertiente negativa, los substantivos
defecto¶ reprlrhew... Se nos hablará de défauts singuliers (p.461>, de
quelques défauts évidents <p.486) o de ‘déplorables errnur& (p.461);
igual de numerosos serán los verbos que derivan del mismo campo
semántico:
Qn paurrait peut-étre blán7er quelques zu¡urs... <p.352).
Nava repracherona á taus ces mesaleura...
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i» igual forma, la can axiológica positiva presenta una cierta
redundancia, con el empleo de palabras laudatorias muy banales como
‘alabar, “mérito y otras del mismo campo semántico que desvelan
claramente la posición crítica adoptada
Naos na saurions ti-op Inuer 1 exécutlon de certaine
nmorceaux. <p.364->.
11 y a un tableau militaira que naus devons Iouer, at avac
tout notre zéla. <p.644).
Algún contexto puede volver a motivar vocablos de similar índole,
como en el siguiente ejemplo en el que Raudelaire nos habla de un cuadro
de Ingrns, un cuadro, dice, que habría atormentado hasta al mismo
Raphaél:
La place naos manque, et peut—étra la langua paur louer
dignernent la Stratonlce. <p.4 12).
A veces, las obras no presentan ninguno de los dos polos; son las
que resultan sin interés y de las que Baudelaire aparta progresivamente
su mirada. “tulle grande faute, mais nulle grande qualité” nos dirá,
hablando de Br-une (p.4 78> (52>. La axiología entra pues en acción para
marcar lo que destaca para bien o para mal. La mayoría de las muestras
presentan, además, caracteres algo más sutiles, o digamos, menos
evidentes, ejemplos donde la frontera entre axiología y afecto o
axiología e interpretación aparece fluctuante.
La subjetividad axiológica se localiza con preferencia en lexemas
de tipo verbal, adverbial, substantivo y adjetivo. Los primeros, - los
1azemas de tipo verbal - son más creati vos cuando pertenecen a micra-
segmentos negativos que cuando son de carácter positivo. En este último
caso es como si, exceptuando algunos verbos como “connaltre”, “r-éussir” o
“entendre” en el sentido de “comprender¶ sólo existiera el verbo “saber”:
11 salt compasar et arrangar... (p.&97).
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X. Decamps salt fama camprendra un parsannaga aveo
quelquas lignes. <p.448).
X. Chaplin et M. Ressan savant faire des portraits.
<p.
658->.
El verbo puede estar acumpafiado por algún adverbio que refuerza su
carácter crítico. Será, por citar un ejemplo, el caso de Catlin <53> del
que Baudelaire nos dice : “E. Catlin sait fort bien peindre et fort bien
dessiner <p.446).
En Ja apreciación verbal negativa se observa, contrariamente a lo
que ocurre en la positiva, mucha variedad de lexemas. Existen también
aquí preferencias, el verbo “manquer” en particular, acompaflado de un
complemento de naturaleza axiológica positiva:
Cést dire quil1 manque de gaút et désprit. <p.369)
Cela est dime neilleure facture que le partrait précédent,
mais nanque de délicatesse. (p.38O).
Astas das verbos “sa voir1’ y “manquer pueden naturalmente invertir
sus significados con la negación. Los lexemas en forma negativa se
reí taran también de forma significa ti va. fin cuadro de Manzoni <54). por
ejemplo, “ne san que pas de charse” (p.452) o bien
1. CÉLESTI# L4RTEUIL sait poser una tauche, mais ne salt
pas établir les prapartians et lharzanie dbn tableau.
p.4&3).
Las demás verbos empleados que encierran en su seman tema algún
sama negativo ofrecen un abanico variado en el que no se observan
repeticiones. Daremos algunos ejemplos donde el lector encontrará
lexemas verbales axiológicos como perjudicar, desperdigar, fracasar,
salvar una dificultad:
£1 est malheureux que lÁdée bar-oque dÉsslgner á cLaque
peuple sa place géographlque alt nul á 1 énsemble de la
compositlon, au char-me des gr-tupes, et alt épar-pillé les
figures. <pS68).
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ifais u a échaué dans le partrait da *. Ghaix d?Est-
Ange. (p.379).
Des pastichas des freaques difterculanuni <t.> permattront
au peintr-e désquíver tautes las dílficultás dúne painture
riche et solide. <p.63D.
En algunos leremas verbales, la crítica es menos evidente y se
ofrece como connotación implícita. El lector debe reslizar un pequeflo
ejercicio de descalificación. En el primero de los ejemplos que daremos a
continuación, el empleo del verbo <‘viser A” nos indica que el pintor se
propone lograr una determinada meto sin conseguirlo; en el segundo,
vouloir arrí ver nos afirma igualmente la volición del artista,
sugiriendo al tiempo su incapacidad para llevar a cabo su propósito, y
así sucesivamente. Son traducciones que pertenecen a la “competencia
hablada de cualquier lector francés y no presentan, en realidad,
dificultad alguna
11 vise A imiter les anciens aaítres et leurs sérleuses
allures. <p.372>.
Elles veulent arriver- A lúníté par la suppression des
effets lumineur et par un vaste systéme de calarlages
nitigés. <p.436).
Las expresiones superlativas que acompaflan los verbos pueden
acentuar más tala vía un rasgo s~m feo pero Baudelaire las utiliza casi
exclusivamente cuando permiten reflejar la excelencia en la cualidad. lo
es ertraflo, pues, que las siguientes ejemplos sólo hagan mención de los
grandes maestros como Delacroiz, Rousseau o Corot (55). Así se nos dirá:
Welacrolx seul salt faire de la religion” (p.436), ‘Delacroir seul sait
les concevoir et les peindre” (¡¿.636), “tui seul, salt...” (p.435) o bien
hablando de Corot : “11 est un des rares, le seul peut—étre, qul ait
gardé...” (p.bGS).
El matiz axiológico puede deslizarse en el adverbio. Se produce
entonces un fenómeno inverso al que descrí biazas para la subjetividad
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verbal : prácticamente ninguna inventiva — son simples adverbios de
negación afiadidos a una expresión verbal positiva o neutra - en los que
tienen que vehicular un carácter negativo. En cambio, los rasgas
adverbiales positivos despliegan todo un arsenal serán tía,, en el que se
observa una clara progresión den ti-o de lo positivo. Tendremos par
ejemplo los clásicos adverbios del tipo “bien” : “E. Glaize a un talent -
& est celui de bien peindre les femmes” <p.369). En segunda posición,
colocaremos adverbios formados a partir de una raíz adjeti va que
significan en su contexto prácticamente lo mismo que “ : en los
dibujos de Joseph Ray <56), por ejemplo, “Tuis les mouvemen ta son t
heureusement trouvás” (pS74), Raron (57) es “un homrse curigusemen t dotÉ”
en un retrato de Ricard (58) tout y est soigneusement esprimé”
(p.65Q). Un grado superior en lo positivo sería la conjunción de dos
adverbios positivos
Ce tableau est parfaitement bien dessiné, parfaltemant
bien madelé. <p.355).
La constructian de leur- téte est parfaitement bien
camprise. <p.44&>.
En último lugar, tendríamos los adverbios superlativos, adverbios de
modo formados a partir de adjetivos y empleados con profusión SN.
ingres dessine admirablement bien” (p.459), Raron “compase
admirable.ment” (p.645), la imaginación de Penguilly (59) es
“e.rcessivement pittoresque et variée” (p.653), Glésinger (60) presenta en
1859 una escultura que Baudelaire considera “un moreeau merveilleosement
réussi” <p.6?2). Daremos un último ejemplo en el que encon tramos los dos
tipos de subjetividad axiológica localizada en un adverbio (los
subrayados nos pertenecen); resume bien lo que acabamos de observar
“Ca genre de desszn c..> rend bien, rand parfaitement la
nouvement, la physlanamie, le caractére lnsalsissable et
trenblant de la natura, que le dessin da Paphaél ne r-and
jamais, <p.Sb&).
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Abandonaremos sin más comentarios este tipo de subjetividad con el
fin de contemplar la que caracteriza verdaderamente la crítica de arte
de Baudelaire : los rasgos axiológicos inmersos en adjetivos y
substantivos. Si los rasgos axiológicos positivos y negativos se
repartían por igual en verbos y adverbios, — aunque eso sí, con desigual
fortuna creativa — nada semejante ocurre con los que se depositan en los
adjetivos. Aquí todo, o casi todo, es de carácter positivo. La comprensión
de este fenómeno no reviste dificultad. Hemos precisado ya la brevedad
que adopta el comentario cuando una obra no gusta a Baudelaire y quiere,
no obstante, esforzarse en decir algo de ella, algo que no sea de tipo
humorístico. Dentro de esta brevedad, el autor nr-lenta de preferencia su
apreciación hacia la concepción general de la obra. El juicio global
encuentra, entonces, en el verbo - objeto semántico que habla del “hacer”
- un medio idóneo para hablar del proceder de los artistas, pintores y
eEcul tor~.
El grupo axiológico adjetival es tan importan te que nos vemos
obligados a detener nuestra mirada en Ja palabra a la que califica el
adjetivo, a fin de organizar el conjunto en grvpúsculos más fácilmente
analizables. Destacan, y con gran diferencia, dos de estos subgrupos
los adjetivos que pretenden, aquí también, abarcar el conjunto de la obra
para dar una apreciación general y las que hablan del color. Das
subgrupos que dicen, en una lógica interna perfectamente coherente, algo
esencial para entender la crítica de arte baudelairiana : el crítico
quiere ir al meollo de la obra y para ello no sirven los análisis y las
apreciaciones periféricas. Una de las metas que el autor se propone, a
nivel racional, es la de encontrar la fórmula clave, la abstracción que
mejor res urna el trabajo de un determinado artista. Para enunciar esta
característica de su crítica eligió el verbo atormen Ursa”, que recoge
bien ese empello de Raudel aire por lograr dar con la palabra o la frase
que ilumine una obra y exprese la esencia de su significado
fe taurmente man esprit paur en arracher quelque formule
qul exprime bien la spécIalIté d Eugéne Delacr-aix. (p.ti35).
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La fórmula dice el empello y dice el dolor al que voluntariamente se
somete para lograr su propósito. Hamlelaire tiene sin duda un espíritu
sintético. Su arte es la poesía y en ella no caben los desarrollos
amplios, analíticos e interminables. Si crítica ofrece muchas similitudes;
es también sintética, además de que al autor le gustase siempre más las
obras de corte breve por encontrar que las ideas se expresan mejor
cuando están sujetas a un molde formal (61). H±netrnr en el corazón de
un objeto artístico para extraer de él su esencia, será pues su mata y su
logro. No es extraflo, por lo tanto, que los micra—segmentos axiológicos
con núcleo adjetivo sean tan numerosos, pues en él se inscribe la
cualidad.
Hemos observado dos fenómenos. Por una parte, muestran una clara
gradación, al igual que los adverbios; por otra, pueden dar-se en trts
tipos de sintagmas que analizaremos enseguida. Si atendemos primero a la
gradación, veremos que ésta puede integrar varios niveles. En la base, el
adjetivo axiológico más común. Así se nos hablará de tes baIles fenes”
(p.S68.>, ‘dÉne jolie couleur” (p.45l), de “la bonne cenleur’ <p.448) del
cuadro de Laemlein (62) o del efecto “vraisent gran& (p1341) de un
cuadro de Gérome (63), por dat- algunos ejemplos. En un segundo plano,
podrían col ocarse los adjetivos superlativos: Ingres y Velacmix
déploient une agilité merveilleust (pÁ3S), Decamps está dotado de “une
merveilleuse faculté d ~analyse” <p.448>, el color de Rousseau es
“magnifique, mais non pas éclatante” (p.484), Lagr-os (64> y Amand Gautier
(65) en el Salon da 1859 presentan cada uno un excellent ouvr-age de
pitié” <p.629), Ricard tiene “des instincts de peintre taat á fait
remarquobles (p.658t.. Peririamos prolongar estas listas indefinidamente.
Se comprueba con facilidad que estos adjetivos nos transmiten un acierto
mayar de la obra; en un eje imaginario que va de lo menos a lo más
hermosa> éstos aproximan más aún las obras del lado positivo, que los
adjetivos de la escala anterior. En el tercer- ni val, se dan una serie de
adjetivos que presentan un serna afectivo sin dejar de ser,en sus
-371-
respectivos lugares, fuertemente axiológicos. Son los afectivo-
axiológicos, adjetivos en los que se percibe por igual la implicación
emotiva del critico que el juicio de valor aplicado a la obra, y donde no
es fácil apreciar cuál de las dos tendencias predomina. Aquí
encontraremos los grandes nombres de la pintura. Las composiciones de
Corot tienen “un aspect séduisant (p.482), los cuadros de Ingres, en
particular Grande Odalisqua y la Petite Odalisqua, son admirabies”
(p.444), LEnlévanant de Rébacca de Delacroiz ofrece aun aspect
saisissant” (p.439). f~rn es suficiente con estas muestras.
Hemos dicho además que los adjetivos axiológicos se presentan en
sintagmas de diferente índole formal. En efecto, éstas pueden ser de un
sólo adjetivo
Cest tr-és job. p.&ó9>.
Cast un cliarmant tableau. (p.410).
Ouvrage renarquable á bien des égards. (p&~O).
Revisten en estos casos un carácter sentencioso y suelen emplear
adjetivos poco personales. Son tajantes por- la brevedad y nada
evocadores. Yo ocurre lo mismo con otro tipo de manifestaciones, las que
emiten el juicio de valor a partir de dos adjetivos coordinados; con
ellas, Baudelaire logra dar definiciones más creativas de la obra. En
parte porque los adjetivos elegidos resultan ser- más ricos de
significado - se mezclan los adjetivos axiológicos y los interpretativos,
“contaminándose” favorablemente - en parte también porque la apreciación
se torna más poética, el ritmo de la frase se hace más lento y más
acorde con el ritmo de sus versos predilectos
Les paintur-as dálicates at révausas de Guanín, (p.41O).
Cette délicieusa at bizarra fantaisia. <p.412).
Sas croquis étaient anusants et profondémant plaisants.
.448).
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Dans cat ouvrage, tout est char-nant et robusta. <p.678).
En ocasiones, los adjetivos se presentan en verdaderas series
Tableau eplendide, magnifique, sublime, incompris. <pS54).
Esto, no obstante, ocurre en muy contadas ocasiones, tratándose de
axiológicos puros, pues lo que caracteriza normalmente tales series es su
carácter interpretativo, como si el esfuerzo a realizar con llevara este
paso suplementario:
Cette peinture est si malheureuse, si triste, si indécisa
a±si sala.., <p4?S).
Sa painture, pr-openent dita, saga, puissan te, bien
gouvernée... <p.649).
Consiguen caracterizar muy bien la obra, pca> les cuesta afincarse
en el estricto campo axiológica incluso en el primero de estos ejemplos,
dedicado al cuadro Derni~res paroles de Marc-Auréie de Delacroix, donde
tres de cuatro adjetivos son axiológicos, el conjunto tiende a adquirir
un matiz afectivo por la fuerza admirativa que se desprende de tal
conjunción. Ve los tres tipos de sintagmas presentados, los del segundo
grupo destacan por su acierto formal. Presentan no más de dos adjetivos
coordinados; su efecto apreciativo por lógica, ya que disponen de menos
aparato que en las series, debería ser menor, sin embargo, en estos
cortos fragmentos críticos parece como si el autor, habitado durante un
instante por la forma poética, se deleiterara y fuera más creativo.
Hemos hablado de la importancia de dos de los subgrvpos por la
profusión de fichas que generan : los adjetivos llamados a dar una
visión global de la obra o del artista y los que aprecian el color. Vos
interesaremos, en las siguientes páginas por estos últimos. inútil decir
que tal conjunto nos condujo de manera natural a la búsqueda de las
manifestaciones que conciernen el dibujo. La confrontación de los dos
grupos habla por sí sola: a cada ficha sobre el dibujo corresponden seis
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o siete que tratan del color. La preferencia, más allá de cualquier
declaración a nivel de enunciado, queda claramente seflalada. Sabemos la
influencia que ejerció Delacroix en la formación estética de Baudelaire.
Algunos creen que el poeta es un simple epígono del pintor en materia
estética (66), pero el color atrae sobre todo al crítico porque reviste a
sus ojos mayor poder de sugestión que el trazo. ‘Les puro dessinateurs -
nos dice Baudelaire - sont des philosophes et des abstracteurs de
quintessence” (p.426). Delimitan de manera árida y “cruel” las masas y
los objetos sin ver el movimiento perpetuo y las constantes vibraciones
que el aire y la luz producen. ‘L amour de 1 air, le choix des sujets .4
mouvewent, veulent 1 usage des lignes flottantes et noyées” (p.42&),
líneas que sólo el colorista es apto para mostrar. La jerarquía
interpretativa que el crítico establece no deja lugar a dudas
Un deasinateur est un coloriste manqué. <p.458).
Su parcialidad se hace patente de manera teórica por las
observaciones de esta índole que salpican el terto (67> y, de manera
práctica, por la diferente atención que presta a uno y otro. La magia que
reviste el color para Haudelaire es tal, que el cuadro de un determinado
colorista puede merecer la calificación de ‘bien dibujado” es el caso,
por ejemplo, del *arc-Auréle de Delacroix, <p.355) -, lo que no se
produce en sentido contrario. Bien dibujado significa que el artista ha
sabido plasmar la vida y el movimiento
Quaná nous dísona que ce tablaau est bien dessiné, neus
ne voulons pas faire entendre quiD est dassiné conma un
kapliaél; naus voulons dire quilí est desainé dime maniére
impromptue et spirltuelle; que ce genra de dessin, qul a
quelqua analogia aveo celui de tous les granda coloristas,
de Rubens par exemple, rend bien, retid parfaitemant la
nouvemant, la physionomie, le caractére insaisissable et
tren blant de la natura, que la dessin da Raphaél na ratid
jamais. Cp.B&&).
Esta asimilación del arte del dibujo con la pintura de Raphael es
constante a lo largo de toda su obra, con esa connotación negativa de
algo que no termina de expresar la realidad de las formas en la
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naturaleza. Tradicionalmente se opone Pwssin a Rubens para tratar de la
antinumia dibuja-color, pero sea cual sea, para nuestro autor, el
parangón de esa pintura que acaba siendo imperfecta a fuerza de tanta
precisión, lo cierto es que sólo el color puede dejar vagar su
imaginación por las aguas del ensueflo.
Cuando Baudelaire elige hablar del color, antes nos dará una
apreciación que una descripción. Yol vemos a encon tiar esa necesidad de
ir al meollo de las cosas, de tal manera que si tuviésemos que
representar el espacio cromático en el que sus ojos se recrearon nos
encontraríamos con un esquema pobre. lo alcanzan a una docena de fichas
las que nos transmiten este tipo de información y apenas si sabernos que
rojo y verde son para él inseparables. Ve este color son algunos de los
cuadros que más le gustaron. Es el caso en 1846, por ejemplo, de Catlin,
que Baudelaire aflorará en 1859
Le muge, la cauleur da sang, la cauleur de la vila,
abondait tellenent dans ce sombre musée, que cétait una
ivresse; quant aux paysages, - nontagnes boisées, savanes
inmanses, riviéres désertes, — ils étaient monotonenent,
éternellement verts; le rouge, cette couleur si obscura, si
épaisse, plus difficila .4 pénétrer que las yaux cUun
serpent, — le vert, cette couleur calme et gala et
souriante de la natura, ja les retrouve chantant laur
antitbése nélodique jusque sur le visage da ces deux
héros, <p.44&).
Es como si la embriaguez que le produce el rojo necesitara del
color verde para templar-se. Estos mismos colores caracterizan la obra de
Delacroir, lo que Haud elaire ha plasmado en la estrofa del poema Les
Ehares
Delacroix, lac de sang, han té das mauvais anges,
Ombragé par un bois de sapins touJours vert” <p.595)
“Lac de sang” es igual a color rojo, como él mismo ha explicado (p.595),
sin duda a ése, su rojo ideal, denso hasta el misterio y comparado
anteriormente a los ojos de una serpiente. Sangre es vida y es dolor,
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serpiente es mujer y misterio; su color preferido parece adquirir semas
virtuales acordes con su poesía, en la que su definición de lo bello
remite también al rujo: es Une fleur qui ressemble A mon rouge idéal”
<68). Sin embargo, estos colores no tienen nada de original, Daudel aire
no alude a ningún matiz especial, sólo resalta esa peculiar mezcla y la
fuerte densidad del rojo. Así le parecieron también los colores de un
cabaret que vió durante mucho tiempo desde su ventana, colores que le
producían “une donleur délicieuse” <p.425). los induce a pensar que,
quizás, no fueran los colores en sí los que tuvieran magnetismo para
Baudelaire, sino la peculiar fusión que resultara del rojo y el verde
enfrentados. La violencia y la brutalidad del rojo atemperado por la
suavidad y la mayor dulzura del verde, el color cálido por antonomasia
junto con un color frío, simbolizan muy bien las parejas de opónimos que
le definen : pasión y contención, gozo y dolor, anhelo e insatisfacción,
porque del color al cuadro y del cuadro al alma no hay más que un
entramado de sentimientos que se van tejiendo con el mismo hilo.
En el lado opuesto, los colores negativos son el blanco, el amarillo
y aquéllos que recuerdan en general la tierra; en definitiva, lo que
carece de color. También aquí las manifestaciones son muy escasas, por
lo que no les daremos mayor impartancia.
Las referencias al color, en las que la apreciación ha desplazado la
descripción, muestran en su mayoría una estruct ura similar a las
valoraciones de tipo general sobre un cuadro o un pintor : pueden ser de
un sólo adjetivo axiológico que califica, en posición de epíteto o
atributo, la palabra color. Tendremos por ejemplo ‘<une bonne cafleur
(p.368>, “une lar-ge conleur” (p.442) o bien “La cañear de ce tablena est
ertrémement remarquable” (p.445) hablando de un cuadro de Tassaert (69),
“Sa couleur est magnifique” (p.484) tratando de uno de T.béodore Rousseau.
Nayor acierto, aquí también, cuando los adjetivos vienen emparejados y se
presentan coordinados. Las apreciaciones se hacen menos rígidas y
parecen ganar en musicalidad
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Wast encare ilma baile et aniginale cauleur. (p256>.
La caulaur splendide at rayannanta. y.44 9).
Existen algunas trilogías, pena suelen implicar un salto cualitativo
en la naturaleza de la apreciación: aparece la interpretación. Así, en el
ejemplo que damos, sólo el primero de los adjetivos es marcadamente
axiológico. Pertenece al lenguaje pictórico y es apreciativo : “Cest d une
caaleur dure, malheureuse et amére. <p.3?S). Para Fosca, “Baudelaire est
né avec un goút trás prononcé par la couleur’. El crítico de arte afiade
que siempre sorprende en la elección del calificativo para hablar del
color <70); y en efecto, Fosca tiene razón: Baudelaire sorprende, pero no
con los adjetivos axiológicos; los que seducen a Fosca han de ser sin
duda los adjetivos en serie, aquéllos que tienden hacia lo interpretativo:
Ainsi la cauleur de Véranésa est calma et gala. La cauleur
de Del acroix est souvent plaintiva, et la caulaun de
~‘f.Ca±lín scuvent terrible, (p.425>.
Pero será objeto del estudio poético. Decíamos que un buen colorista
es visto por Baudelaire como si fuer-a un buen dibujan te: es el caso de
Velacroix, que sirve de referencia para hablar, por ejemplo, de los
maestros del dibujo que son Dauzier (71) e ingres (p.366). Sin embargo,
la pretensión de ingres hacia el color es juzgada como irrisoria
“Admirable et malbeureuse opiniátreté Y” (p.458) <72>. Un color bien
logrado puede venir en ayuda del dibujo, puede incluso hacer olvidar lo
demás
Les yaux sfr amusaient si sincérement, qulís oubliaient
valen tiers dfr cherchen le con taur et le modelé. ~p.648).
Nada similar crurre con el dibujo, de lo que dan fe las escasas y
poco originales manifestaciones apreciativas que lo canciern en. Debe
consignarse, además, que pertenecen prácticamente todas a 1845, como si
a partir de esa fecha hubiera dejado de prestar atención a la belleza
formal del dibujo. El Salan de 1845 coincide con el período en el que
Baudelaire hace grandes elogios respecto de ilngr-es, lo que no siempre
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será así. Si el entusiasmo por Delacroix se mantuvo por igual a lo largo
de toda su vida <73), con ingres se asiste a una desviación progresiva
que le conducirá a una cierta hostilidad en el texto Exposition
Univez-selle (1855), injusticia, según Hérain <74) el cual no entiende
por qué el crítico no acoge la “rareza” del estilo del pintar ya que
siempre sostuvo que ‘<le bern> est tazjours bizarre” (p.578). Lo cierto es
que Hér-ain no es el único en no comprender el cambio de actitud del
autor. Algunos piensan, incluso, que ingres debía haber sido su pintor
predilecto (75). La temática de la obra de ingres resultaba atractiva al
poeta, pero algo en la forma pictórica no respondía a sus anhelos, de ahí
que siempre haya mantenido una posición atenuada. No obstante,
consciente de que Ingres es un maestro de la pintura y tiene un gran
personalidad, Baudelaire siempre lo abordó con seriedad, y estudió su
pintura con interés y detenimiento. Exceptuando a Sngres no hay, en sus
escritos, oscilaciones debidas a un cambio de gusto. Supo a lo largo de
los aflos explicar mejor lo que entusiasmaba sus ojos y su alma, pero son
siempre variaciones en torno al mismo tema, matizaciones que se van
haciendo más y más profundas porque son cada vez más pensadas, más
elaboradas. lina irresistible tendencia le llevó siempre a preferir el
color al dibujo, pero supo apreciar a los grandes maestros del dibujo que
fueron Da vid e Ipgres, incluso en términos muy elogiosos: ‘<quand on
songe A la beauté su dessin, il y a 1.4 de quol confondr<e l’esprit”
(¡2.410>.
Los demás adjetivos axiológicos pueden calificar seis elementos
diferentes. Rl efecto que produce el cuadro o uno de sus elezen tos puede
ser comentado en términos de “un excellent effet (p.359) o de ‘<un effet
assez désagréable” (¡2.442). En segundo lugar, viene el aspecto del cuadro:
Baudelaire hablará, en términos que lindan lo afectivo, de “un aspect
saisissant/ (p.439), de “un aspect pénétrant” (pO65) o de “un aspect
affreusement désagréable” (p.477>. Se nos habla también del estilo
particular de cada pintor, a veces llamado ‘<facttn-Ú
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Est-ca que par hasard N. Paul Huet voudrait nodifier sa
naniére? - Elle était pcurtant excellente. CpÁ3Ql).
La composición de la obra ocupa sólo el cuarto lugar. Llaman la
atención las escasas reflexiones hechas acerca de la temática de los
cuadros. No es que le fuera indiferente; en algún lugar expresa todo lo
sugerente que puede resultarle una buena elección (p.668), sin embargo,
no le conduce a hacer demasiados comentarios. Un tema puede seducirle
más que otro, pero acepta el cuadro tal y como se presenta a su mirada,
enjuiciándolo sin aparentes prejuicios temáticos. Lo importan te será
siempre lo que el artista haga con él. En este sentido Baudelaire es la
antítesis de Didernt, al que el terna del cuadro llevaba a amplias
divagaciones. El último punto sobre el que centre el juicio de valor
puede ser algún detalle del sismo cuadro. En la mayor parte de los casos
se refier-~ a los personajes : una cabeza, un traje, una actitud...
Les té tas ant un idi caractére. <p.36 O),
Tautes les char-mantas et mignannes créatures, (p.645).
Une femne (...) naniérée mais exquise. (¡2.64 7>.
Abn,madora mayoría, pues, del empleo del adjetivo axiológico.
Sólo nos queda un tipo de subjetividad axiológica por comentar: la
que se filtra en el sustantivo. Se diferencian lógicamente das tipos
los sustantivos marcadamen te laudatorios y los peyorativos. Las primeros
son los menos numerosos y los menos creativos. Un pintor o un cuadro
pueden recibir una calificación determinante, en el sentido de que de
inmediato los sitúa en la cima de la escala de valores. Así Guérin y
Glrodet, por ejemplo, serán “ces maitres hautains et délicats (p.408),
Marat es considerado como ‘<le chef-d oeuvre de David” (p.410), Delacroix
es, naturalmente, “un des mr-es élus’< (p.631). No cabe duda de que tales
elogios se profieren en contadas ocasiones. Pocos son los pintares que
puedan dar lugar a estas apreciaciones. kAs frecuentes son las palabras
como encanto, gracia, belleza y armonía aplicadas a los cuadros. La
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figura femenina de Galathée et Lis de Glaize (76) tiene ‘un charme un
peu original” (p.369), Ovide diez les Scythes, el cuadro de Delacroiz,
tiene “un charme tout particulier pour les esprits délicats (p.636), unas
patos de Théodore Rousseau serán “d une beauté merveilleuse” (p.486). Se
observa en los tres últimas ejemplos cómo los sustantivas van muy a
menudo acompafiados de calificativos; el carácter apreciativo resulta de
la conjunción de ambos. Y no faltan algunas combinaciones con tres
sememas marcados axiológicamente, bien sean dos adjetivos con un
sustantivo, bien sean al contrario dos sustantivos con un adjetivo.
Corot, por ejemplo, muestra en sus obras ‘<une infaillible rigueur
d larmonie” <lp.663); las figuras de Decampe están hechas ‘<avec une
har-diesse et un bonheur remarquables” (p.44t3); Fr-ornen tin muestra en sus
cuadros “cette savante et naturelle intelligence de la couleur, si ¡are
parmí nous” (p.650).
Los sustantivos peyorativos superan con creces los laudatorios y
son más creativos. Las repeticiones no se dan, salvo con el nombre
“colcríage”, dura crítica que consiste en rebajar el cuadro a un mero
garabato cuando la obra examinada no ha conseguido elevarse para
Baudelaire a la categoría de pintura. De los diferentes sustantivos, a
los que Baudelaire recurre para arrojar el desprestigio sobre las
pinturas que no le gustan, destacaremos 9es faussetés” (p.643> y les
mesquineri es” (p.463) de un determinado género, como lo es el pseudo-
romantismo de Vidal (77). P,audelaire hablará “des traver-s et des
ridicul es” de los seguidores de lugres (p.462) o sencillamente de la
especialidad de Granet (78) catalogándola, de “vieilleries gothiques a¡
religieuses” (p.364).
No hemos encontrado apenas crítica inmersa en sufijas peyorativos,
sal va en algunos muy rarx~ casos como “poupard’< <Ip .639>, por ejemplo,
empleado para calificar al dios amor de un determinado tipo de pintura
anticuado, o en algunos adjetivos de color. En suma, nada que merezca ser
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detallado. Baudelaire prefiere los sustantivos cuyo carácter axiológico
pertenece al significado y no al significante, sustantivos que en algunos
lugares se ven sometidos a un empleo masivo, convirtiendo las frases en
un verdadero desenfreno crítico. Funcionan como liberación de ese
impulso habitualmente reprimido. Los subrayadas nos pertenecen -
Tetis nos Anas routiniers et antipeátiques se sont
arnoureusement teurnés vers les Aneries at les nialsertes
vartuetises de 1<. fules David, vers les paradoxas pédanta
da >1. Vidal. (p.365).
Thnt de platitudes manáes á honne fin, tant de niniseries
saigneusenant léchées, tant de bétises ev de faussetés
habilenent construites. <p.6 10).
Ja venais da consldér-er avec tnistesse tout un cbaas,
píA treux et terraux, dborreur at de vulgarité. Cp,645).
‘*4
En resumen, debemos recordar el empleo predominante de los
axiológicos así como su desigual fortuna. Verbos y sustantivos parecen
adaptarse de forma muy idónea a los objetos que Baudelaire desprecia.
Realiza un esfuerzo creativo empleando una gran variedad de lexemas de
connotación semántica negativa, que identifican de manera contundente
ideas y objetos, reduciendo el trabajo del artista a una acción fallida,
sin dar opción al¿una a la matización. En el polo opuesto, lo positivo se
erpresa de manera constante con un alarde adjetivo exuberante, lindando
a menudo con lo afectivo y lo interpretativo y dejándonos siempre
sumidos en la sensación de que nuestro análisis debe detenerse - por
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tener que limitarnos a observar los fenómenos axiológicos ahí donde
empieza una de las claves del discurso poético en la crítica de arte.
1.2.3.2. Las lugares de inscripción de la axiología.
Hemos sefialado ya, al inicio de este capítulo, la avalancha de
fichas en las que existe algún rasgo axiológico. Rs una pr~sencla masiva
que corrobora el hecho de que el ser humano tiene que establecer, de
manera casi constante, una barrera entre el bien y el mal. En efecto, la
axiología puede fil trarse en cualquier lugar del texto, como nos
mostrarán las próximas páginas de nuestro estudio, sin embargo, no
aparece con la misma constancia, ni con la misma fuerza en cada uno de
ellos. Se observan diferencias muy notables que caracterizan
determinados espacias del texto. La axiología tiene así lugares
privilegiados para manitestarse, lugares donde se presenta con lujo y
exuberancia de medios.
Hemos examinado en primer lugar, lo que crurre en los sacro—
segmentos textuales de tipo especulativo. Aros espacios ofrecen una
pureza formal plena. Cuando, por ejemplo, en el curso de la reflexión,
Baudelaire llega a protestar par los diferentes precios que alcanzan las
obras de arte en el mercado nacional y lo hace diciendo que “les figures
imperceptibles de leí ssoniezt (79) encuentran comprador par precio diez
y veinte veces mayorque “un ravissant tableau de Delacroir <p.612), el
crítico deja el terreno especulativo para marcar su discurso con
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caracteres apreciativos. lo hemos querido tomar en consideración tales
intrusiones que conciernen finalmente a las obras pictóricas, son la
prolongación de espacios críticos y rompen el discurso especulativo. Sólo
hemos considerado las apreciaciones y juicios de valor que se
manifiestan sobre objetos abstractas pertenecientes a la realidad
especulativa en curso. Por ejemplo, esta apreciación incluida en De
1’essence du rire, en la que Baudelaire pregunta : “Rst-il est un
phénaméne plus déplorable que la faiblesse se réjouissant de la faiblesse?’
? (p.530). La palabra ‘déplorable, sin lugar a dudas, es axiológica y
muestra claramente la posición del autor ante el fenómeno descrito.
El discurso especulativo no resalta ser inmune a estas
manifestaciones axiológicas. Algunos ejemplos que daremos ahora
convalidarán esta afirmación, pero debe resaltarse, antes incluso de
abordar el tema, su enorme escasez. En efecto, son incomparablemente
menos frecuentes que en otrw tipos de macro-segmen tos descriptivos o
apreciativos. Veremos enseguida que pueden, no obstan te, adoptar
cualquier forma de las que hemos estudiado en el capítulo precedente.
Ibeden ser por ejemplo de tipo verbal:
Cap si 1 ártiste abétit le publio, celul-cí le luí renó
bien. p.ói5>.
Pueden ser adjetivas
le rococo du romantisne, le plus insupportable de tous
sans con tredit <4421)
ce quil y a de plus fort dans les batailles avec
lYdéal, cést une baile imagina tion... ip.822).
Encontrariaros incluso algunas series de axiológicos, como ésta que
caracteriza al personaje Nelmnth Nuoi de plus grand, quol de plus
puissant... (p.53l). Rl discurso puede verse, por lo tanto, esmaltado de
palabras adjetivas plenamente axiológicas que denotan el sistema de
valoras del autor, tales como avilissantes divagations” <p.62O), “un róle
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puissant (p.62l), “les magnifiques priviléges de 1 irnagínation” (p.62l-
22), “11 y a plusieurs dessins (...) eracts ou bétes <4434), o palabras
sustantivas como “d étranges abominaticas” (p.617). Quizás la forma más
fraizuen te en los macro—segz en tos especulativos sean estas últimas, los
sustantivos. Dazas una serie de ejemplos:
11 faut en finir une ibis paur tautes aveo ces níaiseries
de rhétanicien. (p.43l)
liidéal absalu est une bétise (p.455).
.Uidéal, cette absurdité. <p.455).
1 idéal dv campas est la pire des sottises. <4455).
Las apreciaciones axiológicas tendenciosas se filtran, de manera
más sutil aún, en el discurso indirecto libre. Cuando habla por ejemplo
la Sabiduría - en nuestro ejemplo, pero podría ser cualquier otra ficción
- cuya palabra Baudelaire imagina. “Celul qul ne posséde que de
1 7habilité est une bOte, et 1 isnagination qul veut s en passer est une
folle” (p.612), el autor está diciendo de manera indirecta cuál es su
apreciación. El sustantivo es el camino más ccn-to para aprehender los
objetas; significa colatar) es una etiqueta y el estudio nos muestra un
empleo nada despreciable de este medio pan catalogar las cosas en
general, lo mismo un cuadro que una idea. Volveremos sobre esta faceta
de los ensayos artísticos de Baudelaire en la segunda par-te de la tesis;
lo que importa recalcar ahora, es el hecho de que esta denominación se
carga con facilidad de semas axiológicos, es decir de juicio de valor-, y
lo hace can reinciden te complacencia en los segmentas especulativos del
texto donde los términos resaltan y adquieren además un relieve peculiar
por su inadecuación respecto del en tono. Con estas denominaciones
finadelaire lanza miradas de desprecio que pronto pueden con vertirse en
anatemas, pues denaminar no es enunciar una cualidad. Reviste un
carácter definitorio y definitivo, sen tencial, que no tiene la aplicación
de adjetivos, por numerosos que éstos sean. Rs éste un rasgo de la
crítica de arte de Raudelaire a tener muy en cuenta, porque explica una
faceta no tanto del escritor, aunque ahí esté Pauvre Belgique, como del
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hombre. Supo debí egar- su pasión y moldear su ser profundo, pero tal
ejercicio no se lleva a cabo sin una férrea voluntad, hecha sin duda de
intransigencia y dureza que pueden, en cualquier momento, volcar-se sobre
los demás.
Subjetividad de tipo axiológico, por lo tanto, en los espacios
textuales especulativos, pero apariciones poco frecuentes. Ibdewos
encontrar párrafos y más párrafos exentos de tal presencia. Hemos
elegido un ejemplo corto, de este mismo capítulo sobre la Imaginación del
que hemos ertru Ido algunos de las maestras sustantivas anteriores
c7est litmagination qul a enseigné á ihomne le sons moral
de la couleur, du contaur, du son et dv parfun. Elle a
créé, au comnencenent dii monde, 1 ánalogie et la
métaptore. Elle décompose toute la création, et, aveo les
natérlauz anassés et disposés suivant des régles dont Qn
no peut trouver lórigine que dans le plus profoné de
láme, elle crée un monde nouveau, elle produit la
sensation <¡u neul. (ptS.21).
Todo el segmento es interpretativo y lo interpretativo encierra
siempre lo apreciativo; la segunda parte de nuestro fra bajo nos lo
mostrará, pero el juicio de valor se deduce a posteriori. La frase tiene
otro cometido que el de decir llanamente si algo está bien o mal. En
este sentido, el segmento ofrecido no encierra ningún rasgo axiológico.
es decir que no hay ni verbo, ni adverbio, ni adjetivo o sustantivo que
tenga por- misión seflalar con preferencia la posición apreciativa del
autor. La axiología, obviamente, no es lo característico de los segmentas
especula tivcn. Resulta patente su esfuerzo por contenerla.
Tampoco paternos decir que la axiología sea lo característica de los
macro—segmen tas de tipo descriptivo. Decir macro-segmen tas descriptivos,
en el caso de la crítica de arte de Baudelaire, constituye un exceso. En
toda su obra, llama la atención una descripción, una sóla descripción de
la que hablaremos enseguida; las demás, cuando existen — lo que no es el
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caso más frecuente — son breves y se limitan a poner de relieve los
rasgos temáticos del objeto artístico. F~rn veamos esa descripción que
ccupa un lugar preferente. Se trata de La Fontaine de Jouvence del pintor
Haussoulier (80). Llama la atención, decimos, por su ertensión - única en
su género - y por la intención descriptiva que preside el ejercicio
“taus ne pouvons nous refuser le pitaisfr d en donner d W>ard une
description. tant cela nous par-alt gai et délicieux A faire.” (p.358). La
descripción no está exenta de subjetividad, pero se percibe un marcado
esfuerzo objetivo. Veamos sólo la primera parte de esta descripción
Cést la Pontaine de Jauvence ¡ — sur le premier plan
trois greupes; - A gauche, deux jeunes gens, ou plut¿t
deux rajeunis, les yeta <¡ana les yeux, causent de fort
prés, et ont 1 Mr de faire 1 ancur allemand. — Au milieu,
une fenme vue de das, A moitié nue, bien blanche, aveo des
cheveuz bruna or-espelés, jase aLisal en souriant aves son
par-tenaire; elle a 1 Mr plus sensuel, et tient encore un
míroir- oú elle vient de se regarder — e» fin, dana le coin
A dr-cite, un homne vigour-eux et élégant - une tete
raviasante, le fr-cnt un peu has, les lévres un peu for-tes
— pose en souriant son ver-re sur- le gazon pendant que sa
conpagne verse quelque élixlr nerveiuleux <¡ana le yerre
dun long et mince Jeune homne debout devant elle.
<p.359).
Encontramos en la descripción varias intromisiones subjetivas, como
por ejemplo “rajeunis¶ ‘faire 1 ~amwr allemand¶ Mfj~ pr~s “bien
blanche”, “sensuel”, “vigoureux et élégantS “ravissante¶ “un peo bas”, ‘un
peu fortes”, “merveilleux¶ “long et sin ce”. De todas las enumeradas,
solamente “r-avissantes” y “merveilleux” son en unciatemas axiológicos,
teniendo el primero de ellos, incluso, carácter afectivo; los demás -
que se reparten entre evaluatí vos y términos psicológicas - al pivotar
sobre terceras pertenecen todos a la subjetividad descriptiva.
Observamos además la expresión “avoir 1 ~air” que opera como una
distancia objetiva. La descripción es paradigmática, porque el fragmento
presentado es sólo una parte, lo que confiere al conjunto un espacio
desproporcionado tren te a talas las demás. Rs ejemplar también por el
empleo de anafórí cas “A gauche”, “A droi te” que vol veremos a encontrar en
muy contadas ocasiones y que representan un esfuerzo por organizar
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objetivamente la descripción. I~mn este ejercicio data de 1845 y dejará
enseguida de revestir el menor interés.
En 1860, Raudelaire comenté en una carta a Poulet-Nalassis <81) lo
aburrido que palía resultarle este tipo de descripción. Había recibido el
encargo de escribir algunos comentarios sobre las obras de Néryon <82>,
proyecto que tuvo que ser abandonado porque lo que proyectaba hacer no
correspondía a la idea que tenía el autor de los dibujos
Pon 1 voil~ une occasian d’écrire des réveries de dix
lignes, de vingt cm tren te lignes, sur de bailes gravures,
les réveríes p.bilosaphiquea <¡un fláneur parisien. liáis
it. )féryon intervient, gui néntend m~ les cLases ansi
II faut dire á drafle, Qn vait ceol ; A gauche, o» voit
cela. <83).
Su genio no era descriptivo; sus preferencias, como indica en la
carta, se dirigen hacia las “réveries¶ “réveries morales” que le para’en
en Le Peintre de la vie moderne la mejor traducción que un crítico pueda
hacer de una obra (pi’12).
Raudalaire volverá, no obstante, a describir algunas obras pero
nunca de manera tan extensa. Cuando describe, le induce a ello, o bien el
tema en su conjunto, o bien algún rasgo específico que ha retenido su
atención. Cuando es por el tema, - era el caso de la fuente - éste le
resulta sugerente. Pero veamos lo que acurre con ejemplos. Primero, el
que el crítico ofrece de un cuadro de LíOs que el pintor expone en el
Salan de 1859 y se titula Les Maux de la guerre
Le prisonnier traincu, lanciné par le brutal val» queur qul
le suit, les paquets de butin en désoráre, les filíes
insultéea, tout un monde ensanglan té, malheureux et abattu,
le reitre puissant, rauz et velu, la gauge qul, je crois,
n est pas lA, mais qud pouvait y étre, cette filie peinte
dv Mayen ¿ge, qul sulvait les soldata aveo 1 Autorisation
dv pr-mce et de .UÉglise, camine la co¡n-tisane dv Canada
acccmpagnait les guerriers ev man teau de castor, lea
charrettes qul cahotent durement les faiblea, les petits
-387—
et les infirmes, tout cela devait nécessairenent prc’duire
un tableau saisissant, vr-almenÉ poetíque. (p.t551).
Aquí, más que en el ejemplo anterior, se observan numerosas
intrnmísianes de carácter subjetivo en palabras como “vaincu”, “lanciné¶
“brutal ¶ “insultées’t.., pero palabras que pertenecen todas ellas al
género interpretativo, pues sólo la palabra final “saisissant’ es
afectivo-axiológica. Rs de observar la intromisión de Yo -majal, muy
inusual en las descripciones de RaudelaIre, que le sirve para salir del
marco descriptivo, para dejar-se llevar por esa curiosa divagación - que
ocupa casi la mitad del espacio - respecto de un personaje que le atrae
y del que sabe su inexistencia en el cuadro. Convendría además tener el
referente ante los ojos, para comprobar de qué manera, como es aquí el
caso, se puede distorsionar la realidad con la interpretación. Tampoco
existe ese ‘monde ensanglanté” ni ales filíes insultées. Lo cierto es
que, sal va un par de personas maniatadas en el primer plano, pacos
elementos reflejan la guerra sino más bien el lujo de unos caballeras de
otros tiempos. Pero éste es otro tema.
En nuestro segundo ejemplo Baudelaire describe un cuadro de
Delacroiz del mismo Salan de 1859; se trata de la Mise au tombeau
Le décor, cést le caveau lul-méme, embléme de la vie
souterraine que <¡oit nener longtenps la religlon nouvellef
Av de.hors, láir et la luniére qul glisse en rampant dans
la spirale. La Rére va s évanouir, elle se soutient ~
peine! Remar-quena en passant qu Rugéne Delacroix, ay 11ev
de late de la trés salMe Nére une fennelette d albun,
luí donne tcujcurs un geste et une ampleur tragiques gui
con viennent parfaitement á cette reine des méres. 11 est
impossi tule qu un amateur vn pev poéte ne sen te pas son
imagina tion frappée, non pas d úne impression tístor:que,
nais d úne inpression poétlque, religieuse, universelle, en
contemplant ces quelques tomines gui descendent
solgneusenent le cadavre de leur Dieu ay lond d une
crypte, dans ce sépulore que le monde adorera, “le seul,
<¡it superbement René, qul n áura ríen á rendre á la fin
des siécles !“ <p.654).
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Observamos aquí también la inclusión de lexemas con algún rasgo
semántico subjetivo, pero menos que en los ejemplos precedentes. Los
axiológicos puros son dos: “parfaitement” y “superbement”; los demás,
como ‘soigneusemen t”, pertenecen, en este con tato, a la subjetividad
descriptiva. Lo recurrente es la subjetividad afectiva localizada en
varios signos tipográficos de exclamación que expresan la sorpresa y la
emoción del crítico, y en “sentir son imagina tiun frappée”, expresión
introducida por el verbo modal en tercera persona “es Imposible que” que
tiene por objeto significar que cualquier espectador, también él, se
siente inevitablemente sobrecogido por el cuadro. Además de lo afectivo
está lo interpretativo en “la lumiére qui glisse en ranpant” o en “un
geste et ¡me ampleur tragíques”; esta, sobre todo, la evocación poética de
las palabras de René, En definitiva, pocos juicios de valor expresados de
manera directa y llana. Eso mismo llama la atención en los das ejemplos
presentados hasta ahora: la inmersión subjetiva en espacios descriptivos
de una cierta consideración no suele ser de tipo axiológico; es lo que
venIzas llamando subjetividad descriptiva.
Pero no debemos ol vidar que dichas descripciones represen tan un
fenómeno marginal en los Salones de Baudelaire, en los que encontramos
con más frecuencia espacios descriptivos más moderados, que llegan a
pasar incluso inadvertidos, de tal manera que podríamos calificarlos con
iguales palabras que las que el crítico empleó para definir el dibujo de
Corot: “abréviativement et largewent” <p.663), entendiendo por “lar-ge”
una descripción a grandes rasgos. Gita Nay habla de manera acertada de
descripciones “mnémoniques et synthétiques” (85). Nada de extraño tiene
que el autor no se entretuviera en este ejercicio, ya que se vanaglorió
de escribir el Salor de 1859 sin haberlo visto. Cierto es que, ante la
enorme sorpresa de Nadar, vuelve a enviarle otra carta dos días después
para rectificar y confesar que sí lo había visitado, aunque una sola vez
<86). Tan escasa visita debía necesariamente engendrar una gran
moderación descriptiva, ejercicio que desaparece de manera radical ya en
Le Peintre de la vie moderne, ensayo organizado en capítulos que, se
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supone, son los ejes temáticos de la obra de Constantin Guys - tales
como “les annales de la guerre, “le dandy”, “la femme”, “les femnes et
les filíes”, “les voitures”... - y que sólo ofrece una serie de
divagaciones morales en torno a esos grandes temas de los dibujos. I-érn
Le Peintre de la vie moderne no es un Salón y en estos últimos el
discurrir se presenta de manera diferente. Baudelaire se ciñe hasta el
final, hasta el Salon de 1659, al ejercicio descriptivo y apreciativo.
Estudiaremos ahora lo que ocurre en los casos más frecuentes,
aquéllos en los que el segmento descriptivo aparece muy mermado y
reducido a la simple enumeración del tema y los rasgos temáticos más
sobresalientes. Hemos dicho que lo axiológico no es lo propio de la
descripción. Veremos ahora cómo descripción y apreciación tienden a
separar-se para formar das micra—uní versos independientes. Tomaremos, en
primer lugar, en su práctica integralidad crítica, el macro-segmento que
Baudelaire dedica a la pintora Céleste Pensotti (86):
Ce sant deux jeunea femines, 1 une appuyée sur 1 ?paule de
lautre, qul regardent A travera une fenétre ouverte, - Le
vert et le rose, 0v plutót le ver-dA tre et le rosátre y
sant dovcement combinés. Cette jale composition, nalgré
ev peut-étre A cause de son afléterie naive d%2lbvm
r-omantiqve, ne nous deplalÉ pas; — cela a une qualité trop
oubliée aujourdhui. CesÉ élégant, — cela sent bon.
CF,383).
Cualquier lector puede distinguir sin problemas las frases estrictamente
descriptivas. Además de venir separadas por un guión, frecuentes en la
escritura de Baudelaire, la ausencia de rasgos apreciativos, axiológicos
e interpretativos llama la atención y nos conduce a percibir los límites
del segmento inicial hasta “wverte”. Todo lo posterior rompe amarras
con la descripción y se subsume en la crítica hecha de apreciación
axiológica - “jolie”, “qualité trop oubliée” —‘ apreciación afectiva-
axiológica en “ne nous déplaít pas¶ y subjetividad descriptiva en
“doucement combinés” y “élégant; por último, la interpretación
metasemémica “son afléterie naive d álbum roman tique” y “cela seat bon”.
-390 -
La separación entre la objetividad inicial y la subjetividad posterior es
radical.
Veamos un segundo ejemplo. Se trata del sacro-segmento crítico
dedicado a La Mort de Cleopátre, del pintor Lassaile—Borde-s (8?):
Cléopátre expire sur son tróne, et 1 énvoyé <¡fictave se
penclie pour la con templer. Une de ses servantes vient de
nourir á ses pleás. La composition ne man que pas de
majesté, et la peinture est accomplie avec une bonhomie
assez audacleuse; la tete de Cléopátre est belle, et
1 Ajustement verÉ et rose de la négresse tranche
heureusement avec la couleur de sa peau. 11 y a
certainement dans cette gr-ande toile menee A bonne fin,
sans sovci aucun d iimitation, quelque chose gui plaít et
attire le fláneur désintéressé, <p.4 42),
Baudelaire no impone en este caso límites tipográficos, sin
embargo, al igual que en el segmento anterior, la demarcación se hace
evidente. Las das priz eras frases manifiestan una objetividad que
destaca frente al contenido semántico subsiguiente. A partir de “La
composition...”, talos y cada uno de los segmentos frásticos poseen un
rasgo subjetivo: puede ser la axiología — ne man que pas, heureusement, A
bonne fin -, puede ser la subjetividad descriptiva - majesté, bonhomie
assez audacieuse, belle, grande toile — o la combinación de la
afectividad y la axiología - plaít et attire —. Podríamos multiplicar los
ejemplos; siempre encontraríamos, en los segmentos críticos que nos
hablan de pintores y cuadros interesantes, siendo de segundo orden, la
misma organización textual : un micra—segmento descriptivo objetivo
rodeado por otros micra-segmentas de tipo crítico-apreciativo
fuertemente axiologizado.
Nos detendremos ea un tercer y último ejemplo. trigone del pintor
Tassaert, erpuesta en el Saion de 1846, es uno de los dos cuadros del
artista que llevan al crítico a aflorar un museo del amor, donde quedarían
retratados todos los sentimientos amorosos
Érigone est A moitié couchée sur un tez-fr-e ombragé de
vign es, - dans une pose provocante, une jambe presque
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repliee, 1 autre tendue et le corps chasse en avant; le
dessin est fin, les lignes onduleuses et combinees d une
maniére savante. fe reprocheral cependant A fil. Tassaert,
gui est coloriste, d avoir peinÉ ce torse avec un ton trop
uniforme. <p,445).
Si no fuera por la palabra “provocante” que pertenece a la
subjetividad descriptiva, la descripción, en su conjunto, ofrecería un
aspecto objetivo. lo ocurre así con la segunda parte donde “fin”,
“man iér-e savan te”, “reprucher-” y “trop uniforme” son axiológicos.
Observamos pues, de manera reiterada, que la axiología tiene tendencia a
candensarse en macrn—segment rs fuertemente apreciativas que se pueden
aislar sin dificultad, espacios textuales en los que el verbo desaparece
con frecuencia, salvo en los casos negativos, dejando lugar a sintagmas
nominales o sintagmas atributivos caracterizados por adjetivos y
sustantivos axiológicos. Damas, sin más comentarios, dos alemplos
elocuentes:
Le tableau est nauvais; pas de style; mauvaise
composition, mauvaise couleur. 11 man que de caractére.
@.385t
C’est certainement forÉ joli, fort élégant, et 6 une trés
bonne cauleur. Le paysage est bien composé. Le tout
rappelle beaucoup Diaz; .mais cesÉ peut-étr-e plus solide.
<p.385r
La homogeneidad de dichos micra-segmentos apreciativos no es
sistemática. Hemos tenido ocasión de ver cómo los elementos de
subjetividad descriptiva se entremezclan con enorme facilidad a los
axiológicos. Todos los ejemplos anteriores nos lo habrán mostrado. Por
otra parte, tampoco existe homogeneidad desde el punto de vista del
signo. El segmento crítico de un determinado cuadro puede reunir lo
positivo y lo negativo. Observemos en los ejemplos siguientes cómo la
‘E
conjunción mais determina la inversión del significado para anular talo
posible error interpretativo:
La couleur est chaude, nais la manlére est pénible; le
dessin habile, mais non pas original. (p..36¿3).
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La Vénus est jolie, delicate et dana un ben neuvement;
mais la numphe accroupie en face d elle est d Vn poncil
affreux. <p.478).
De este último análisis debemos recordar resumidamente: por una
parte, el hecho de que la axiología pueda filtrarse en cualquier lugar
del texto. Por otra, que su presencia en los segmentos especulativos es
prefe.ren temen te de naturaleza sustari ti va. En tercer lugar, hemos
detectado su fuerte inmersión en los macro—segmen tos críticos, con una
tendencia muy clara a la concentración en espacios apreciativos que se
distancian y separan de la descripción propiamente dicha, segmentos
estos últimos en los que puede concurrir también la axiología, sin llegar
a ser su característica.
1.2.3.3. Conclusión.
Aunque la lengua disponga para cada una de las categorías,
sustantí va, adjetiva, verbal y adverbial, de una gran variedad de
términos positivas y negativos, el estudio nos ha revelado, en la crítica
de arte de Baudelaire, un uso muy diferenciado según la valoración
atribuida a los objetos artísticos. Encontramos un cortejo de palabras
peyorativas que pertenecen con preferencia a los sustantivos y a los
verbos, mientras los términos laudatorios adoptan rasgos semánticos
adjetivos y adverbiales. Lo que merece la desaprobación del crítico - sea
un objeto artístico o una idea -, se ve descalificado por sustantivos que
funcionan como injurias. Baudelaire coloca etiquetas que atribuyen al
objeto examinado determinadas propiedades, como si éstas fueran
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intrínsecas a él. En el extremo opuesto, lo que merece su aprobación es
descrito en términos de cualidad, infinitas cualidades que se van
sumando y abordan el objeto con alarde imaginativo.
En el polo negativo del discurso, nos han llamado la atención
términos tales como “absurditéS “Mtise”, “niaserie”, antónimos todos de
la palabra inteligencia, poniendo así de manifiesto la Importancia que
revestía para Baudelaire, no sólo lo bello y lo hermoso, sino también lo
racional, la lógica y la sabia reflexión. Esta característica que se
deduce de la axiología, se deducirá también de lo poético, como veremos
en la segunda parte, y se habría deducido de la estructura general de su
obra si hubiésemos llevado a cabo un clásico estudio formal. No en vano,
‘Dita lay califica a Baudelaire de filósofo. independientemente de su
valor poético y de su valor crítico y apreciativo, forzoso es observar
cómo estos ensayos sobre el arte presentan una densidad de pensamiento
que cataliza en una idea central. En efecto cada uno de los textos pivota
sobre una idea general -el romanticismo en 1846, la imaginación en 1859-
idea que engaixa los distintos segmentos críticos. Esta reflexión de tipo
general se ve, además, abocada a una conclusión, a un desenlace — la
invocación de 1846 a los hérc~ románticos y la explicación final de
1859, en la que Baudelaire justifica la menor cantidad de creaciones
valoradas por la ausencia de obras imaginativas, eludiendo hablar del
realismo y de sus epígonos. Tanto es así, que los Salones muestran una
gran armonía estructural debida a ese elemento racional muy enraizado en
el crítico, quien sabe poblar sus escritos de imaginación y sensiblidad
sin que ello vaya en detrimento de la profundidad y la inteligencia. Así
lo vieron sus críticas, Paul Valéry por ejemplo, quien califica su poesía
de combinaison de chair et d ésprit (88) o Flaubert, quien sabe
valorar la densidad filosófica de su poesía; “la phrase est tonte bourrée
par 1 iidée, á en craquer” (89).
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El lenguaje crítico en Baudelaire evidencia una casi total ausencia
de términos específicas del “argot” pictórico. Algunas erpresiones, como
“maniére solide”, “onuleur dure” o “une pAte heureuse” que pueden esmaltar
aquí y allá su discurso, aunque siempre de manera escasa y puntual, no
producen ya en el siglo XIX ningún efecto especial. Ra udelaire tiene
además conciencia de no escribir para profesionales y no pretende
enseñar nada en materia de técnica pictórica
Assez dAutres par-leront le jargon de 1 atelier- et se
feront valoir au détriment des ar-tiates, Lérudition me
paralÉ dans beaucoup de cas puérile et peu démonstrative
de sa nature, <p.579).
Baudelaire no quiere estudiar los medios empleados por el artista,
sino el resultado obtenido, resultado del que nos quiere hablar en
términos de sen timiento.
Por último, heazos aprendido, gracias al estudio de la axiología, que
ésta se convierte en la herramienta característica de los segmentos
apreciativos, para hablar con más concreción, de los espacios que glosan
las obras de mediano interés. En cuanto que el lienzo o la estatua
despiertan un mayor interÉs en Baudelaire, la axiología cede paso a otra
dimensión. La emoción significa su desaparición; la descripción y el
segmento apreciativo se evaden hacia lo afectivo o, con mayor acierto,
sutilidad y decoro hacia lo interpretativo.
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1.2.4. £oac1usÁon~.
Llegados al final del camino recorrido en la obra de Baudelaire,
desde el punto de vista de la enunciación, conviene hacer un esfuerzo de
síntesis a fin de despojarnos de detalles periféricos que enturbian la
comprensión del fenómeno global, y lograr extraer de esos textos
críticos lo que más les caracteriza. Respecto de la situación de
comunicación que los textos instauran, hemos observado una gran
disparidad entre unos y otrns. Si en los Salones de 1845, 1846 y 1859 el
discurso se produce en presente de indicativo, los actantes directamente
concernidos por el planteamiento inicial de cada texto ofrecen notables
diferencias. El Salon de 1845 elude presentarlos de manera formal e
insiste en la inde.finición de sus protagonistas, aunque éstos afloren
tímidamente en la escritura. Por el contrario los textos de 1846 y 1859
establecen muy claramente las reglas del juego comunicativo desde las
páginas iniciales.
En la evolución general destacan dos hechos: la pronta madurez
alcanzada por el autor, quien sabe dar en unos pocos meses, un alio
escaso entre 1845 y 1846, el salto del emplea de un laus sin contornos
defin idos, al de un le que derrocha seguridad y maestría. A partir de la
emergencia del yo, Baudelaire siempre hablará en adelante en su propio
nombre, dejando paso a un laus plural en las operaciones de progresión
textual o cuando el alocucionario pueda sen tirse seriasen te concernido.
En segundo lugar, se observa la constan te necesidad de introducir en los
textos un Vous, que va haciéndose cada vez más preciso y definido a lo
largo de las aflos. Este acta ate destinatario cobijado en 1859 trás
N****, hombre de gran sensibilidad artística, autc4idacta y refinado,
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está latente en sus textos muy desde el principio, pero sólo el tiempo y
la madurez de la escritura le llevarán a instalarlo en el corazón mismo
de la obra. De la evolución de los alocuciunarios deriva un tercer factor
no menos importante: el tono y el fluir de cada Salón. En efecto, el
juego y la presencia de los deictícos personales resulta decisivo de cara
a definirlos. De un texto algo frío y distante en 1845, la crítica de
arte de Baudelaire evoluciona hacia ese tono intimista que caracteriza
1859 por la intensa comunicación que mantienen el Je y el Vaus. El papel
atribuido al lector-, ese papel que el autor encomienda al receptar del
mensaje y le hace representar gracias a unas señas impresas en el texto
para él, varía mucho de 1845 a 1859; y, por deriva, la manera de vivir
del propio autor en su escritura estará en función de esas diferentes
maneras de ser del octante receptor. Una interracción de los das
fenómenos crea una sintaxis pronominal peculiar que confiere a la obra
una inflexión y un modo particular de decir. Presencia del alacucionario
a la que no podemos permanecer insensibles, como lector, por- ser el
lugar donde nos sentimos directamente Implicados.
Gracias al estudio de los micra-segmentas iniciados por un deictíco
personal Ja y gracias al estudio de la axiología, paleros ahora
aproxImarnos a una primera definición de algunos encía ves
característicos de la crítica de arte baudelairiana. En los
macro- seg.men tos especulativos heros observado una fuerte presencia de
Ya-modal y Ya-metadiscursi va, dos tipos de inmersión subjetiva que
cumplen, sin embargo, una función objetivante. Los primeros, porque su
misión consiste en mostrar la disposición mental del autor frente al
contenido frástico asertado y en esta imagen-instantánea retratada en el
tato se inscribe un esfuerzo objetivo. Los segundos, los
Yo—metadiscursí vos, porque estructuran y organizan el texto. Hemos
comprobado, además, que estos macro—segmentos especulativos pueden ser
el lugar de inclusión de los Yo-descriptivos, de la axiología y de
fenómenos día lógicos, pero su mayor o menor presencia orienta
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decididamente estos enclaves—bisagras del discurso hacia otras formas.
La pluralidad de voces de ficción en 1859, frente a las citas cultas de
1846, la axiología sustantiva que deja paso a una mayor subjetividad y el
emplea de Yo—descriptivos hacen del texto de 1859 un espacio de libertad
donde lo especulativo tiende a desplazar-se bien hacia la autobiografía
bien hacia lo narrativo.
En los macrcz-segmen tos propiamente críticos, los que contemplan y
comentan las obras de arte, se van diferenciando dos enclaves, los
descriptivos y los apreciativos. Los primeros no son lo más llamativo de
dichos macro-segmen tos críticos. El autor no se recrea en la descripción,
de tal manera, que aquélla resulta, globalmente, muy escueta y escasa.
Los lugares dedicados a la descripción pueden admitir elementos
subjetivos que hemos caracterizado como subjetividad descriptiva al ser
elementos de tipo afectivo aplicados a los objetos y a los personajes de
las obras. En estos espacios descriptivos tampoco se suele detectar,
salvo en contadas excepciones, la presencia de una subjetividad deictica.
Los enclaves apreciativos, muy diferenciados de los anteriores, son, por
su parte, el lugar de una axiología condensada. Axiología verbal y
sustantiva cuando las obras no son del agrado del critico, adjetiva y
adverbial cuando llaman su atención, presenta además, en este último
caso, una gradación y unos matices de los que se ven privados los
elementos negativos, liemos observado también en los segmentos
apreciativos una fuerte presencia de Yo-crítico, pues quedan, en su casi
totalidad, absorbidos par dichos espacios textuales. Es de seffalar, de
nuevo, que los segmentos apreciativos surgen con preferencia cuando se
trata de contemplar obras de mérito común y mediano, obras que no
llegan a entusiasmar; cuando las obras artísticas conmueven a Baudelaire,
los segmentos apreciativos tienden también a sustituir la axiología por-
la interpretación, haciéndose entonces el contorno de ambos discursos -
el descriptivo y el apreciativo - más fluctuante y el macro—segmento
crítico resultante más homogéneo.
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Yo cerraremos este capítulo sin antes hacer hincapié en talo lo que
la escritura nos ha desvelado respecto de Baudelaire. Discurso
referencia 1 sobre el arte, parece actuar como un espejo en el que
paula tina» ente se dibuja la imagen del autor. Aparece un espíritu fuerte
y apasionado, como nos han mostrado las interferencias o explosiones
afectivas de los Yo-crítico, la radicalidad de algunas manifestaciones
axiológicas sustantivas o el poder de convicción de la dedicatoria de
1846, por citar algunos ejemplos. Sin embargo, se percibe un claro
esfuerzo por contener este temperamento. Cada vez que se emociona con
algo hermoso, todas las claves subjetivas primarias - deixis, axiología y
afectividad - desaparecen, dejando paso a la interpretación que se torna
poética, como estudiaremos en la segunda parte. Los mismos destellos de
violencia permiten apreciar, aún mejor, la voluptuosa contención que baila
todo lo demás. No es extra fin que su poesía hable tanto de los gatos.
pues es el animal que mejor simboliza el deambular de su escritura:
majestuosa belleza, aparentemente apacible, pero conteniendo toda la
elasticidad y la fuerza potencial de un felino. Y la misma impresión se
desprende de la fotografía de Baudelaire dejada por Garjat: una mirada
que nos penetra hasta lo más bando y unos labios cerrados, apretados,
donde desaparece el labio superior a fuerza de ejercer violencia en esa
baca que quiere guardar su secreto. Quizás fuera necesario, finalizen te, el
ejercicio de la violencia para compartir su misterio.
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NOTAS
(1) Es ésta la opinión de Armand Noes, 1973, p.55.
(2) La Bruyére, Les Caractáres; París, 1973, Le livre de Roche, p.i=l.
(3) Así lo escribió en una carta del 20 de junio de 1863, al director
de la revista Revue nationale, (Baudelalre, 1973, t.II. p.30fl: “Je vous
avais dit: supprlnez tout un norceau, si une virgule vous déplaít dans
le morceau, mais ne supprimez pas la virgule; elle a sa raison d ‘étrr.
Jai passé ma vie entiére A apprendre A construire des pArases,
et Je dis, sans crainte de faire nr-e, que ce que je livre A une
imprimerie est parfaitenent finiY Ya en 1861 (Baudelaire, 1973, t.II,
p.l?6), el poeta escribía: SPai pr-ls l’habitude, depuis man enlance, de
me considárer comme infaillíbieY Tal dominio tenía su razón de ser,
tanto para el escritor como para el artista, pues: Flus on posséde
d~Imagination, mieux il faut posséder le métier pour accompagner celle-
ci dans ses aventures et surmonter les dilficultés qu elle recherche
avidement <Baudelaire, 1976, t.f1, p.6I2).
(4) Kelley, 1989, p.346-346.
(5> Kelley habla de las ‘paradojas” de la dedicatoria (1969; p.331> o
del tono direct et provocateur adopté par le poéte <qul> semble étre
fait pour agacer le bourgeois plutót que parir le convaincre. 11 laisse
deviner bien plus de mépnis que de bienveillanc& (1975; p.54>. Aunle
Becq pide, en su artículo, un estudio en profundidad de esta dedicatoria
que califica de irritante ambiguité” <1977; p.7l) y de “mélange
surprenant d ‘ir-onie sarcastique et d ‘en thousiasme quasí prophétique: la
thése défendue semble répugner A celui qui la profere <1977; p.73). A
pesar de la ironía, se quiere ver, por lo tanto, en ella un “réve cflune
harmonie totale que sería, según Kelley <1975; p.lO5>, el modo de
Ii ber-arse de sus angustias y de “integrar” la faceta tenebrosa de su
carácter. Annie Becq <19??; p.74) se inclina por pensar que la
ambiguádad de la introducción tiene mucho que ver con la situación de
atomización de la producción intelectual y artística, campo que sólo se
hizo a partir de una ruptura con la burguesía, y, por lo tanto, de la
escisión entre poder cuí toral y poder económico.
<6> Kelley, 1975, p.i6 y p.lO5.
(7> Cf. Conselis auz jeunes littérateurs (1976, t.I1, p.l3—ZO):
Baudelaire establece que el talento siempre da lugar al reconocimiento
público. La fórmula empleada no deja dudas: ‘un succés est, daus une
proportion aritlzmétique o» géomé trique, suivant la forte de 1 écr-ivain
<p.l3>. En 1848, Baudelaire confiaba plenamente en la fuerza del genio y
en su capacidad de arrastre. A los que se quejaban del éxito de
escritores como Hugéne Sue, les contestaba: “La question n’est toas de
savoir si la littéra tune do ccrur ou de la forme est supénieure A celle
en vogue. Cela est trop vrai, pour moi du moins. Nais cela ne sera qu’á
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moitié Juste, tant que vous n’aurez pas dans le genre que vous voulez
installer autant de talent qu’Eugéne Sue dans le sien. Allumez autant
d’intérét ayee des moyens nouveaux; possédez une torce égale et
supé.rieur dans un sens con traire; doublez, triples, quadruplez la dose
jusqu’á une égale concentration, et vous n’aurez plus le dr-oit de medir-e
du bourgecís, cm- le bcurgeuis sera ayee vou& <pAl). Esta confianza es
la que explica, a nuestro entender, la fuerza ilocucionaria que
Baudelaire ha querido dar a su introducción. Por aquellos añas, sólo
alguna carencia en el escritor podía responder del fracaso: “Si vous
aves du guignon, c’est qu’il voas manque quelque chase” <p.l4).
optimismo que sólo durará tres o cuatro años más, pues los
especialistas dan lOSO, incluso 1849, como probable lécha para la
elaboración del poema “Le guignon”.
<8) Xelley <1969; p.33?) encuentra analogías entre el pensamiento de
Baudelaire de 1846 y las teonás humanitarias y progresistas de antes
de 1848, siempre que dichas teorías se interesan por una armonía
universal, y no tanto por- una igualdad absoluta <1969; p.337).
Se habla básicamente del “sricialismo’ de Baudelaire, en concreto,
por tres hechos: a) La introducción del Salen de 1546; b> un artículo
redactado en favor del cantante Pierre Dupont y c> porque se le vió en
las barricadas de la revolución de 1848. lo es nuestra intención
discutir esos acentos ‘¶fourienista& que Pommier y Kelley quieren
prestarle, sin embargo, nos gustaría hacer las siguientes
puntualizaciones: los acentos humanitarias de la introducción nos
parecen demasiado en discordancia con el resto del texto observación
a la que llegamos tras el estudio de los deicticos personales Je y
Vous- como para tomarlos en serio. En segundo lugar, conviene recordar
que la admiración manifestada por la canción Le Chant des Cuvriers, lo
es por la belleza pcÉtica de las ideas, más que por el mensaje
ideológico, en ellas incluido: “Pierre Dupont est une Ame tendre portee á
1 ‘utopie, et en cela méme vraiment bucolique” (Eaudelaire, 1976, t.Il,
p.l?2>; “ibut ce qui appartíent A la classe des sentiments doux et
tendres est exprimé par lui ai’ec un accent rajeuní” <Ibiden, p.l73).
Cualquier persona, con la menor fibra sensible, habría sentido igual
admiración por esos hermosos sentimientos sin por eso ser- tachado de
socialista. Recordemos, además, que Pierre Dupont es SU amigo, en aquel
momento. En cuanto al tercer punto, nos unimos plenamente a la opinión
de f~scal ña (1967; pi?): ‘Vn dirait plutót qu’il s’abandonne A Pune
de ces i vr-esses dont un de ses Peti ts—Poemes en pr-ose (Eni vr-es- vous>
soulignera la nécessité”.
En conclusión, diremos que se puede hablar de “acento humanitario”,
siempre y cuando no se pierda de vista que lo esencial del pensamiento
de Baudelaire, por los años cuarenta, su meta proztúnda y sus
preocupaciones -aunque necesite de un reconocimiento terrenal para
subsistir — están más allá de lo puramente humano, de tal manera que lo
que se quiere analizar como ideología política no es sino el reflejo de
un vago sentimiento universal totalmente desarraigado de la pr-Axis.
<9) Henrí Lemaitre, 1962, p.5.
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<10) lo es sólo la primera publicación en el campo de la crítica de
arte; es la primera vez que Baudelaire publica algo que lleva su firma.
<11) Kaingueneau, 1981, p.20.
<12) Baudelaire deslumbra como “dandy” en el círculo del Hotel Pimodan,
según Ferran <1968; p.S). Cf. en particular, sobre este aspecto, el
interesante capítulo de su libro “Au seuil de la vie esthétique, le dandy
intérieur” <Ferran, 1968; p.5O—72>, así como las líneas que Fascal Fía
<1967; p.7O) consagra a esa “distinction qui faít du dandy un véritable
pr-mce de 1 ‘esprít”. Champfleury habla de su caractére de paritáit
gentíeman, de sa rare distinction” <Citado por A. Ross, 1973; p.7l)
<13) Baudelaitre dedica un capítulo del ensayo Le Peintre de la vie
soderne al dandismo <p.684-69l>: L’idée que l’homme se Thit du beau
s’imprime dans tout son ajustement, chiffonne ou raidit son ha bit,
arondit ou aligne son geste, et méme rnétre subtilement, á la Iongue,
les traits de son visage. L’homme finit par ressembler A ce qu’il
voudraít étre” (p.684>. Es, según ilaudelaire, una institución que tiene
raices lejanas: el emperador Cesar, entre los romanas, es al igual que
Cha teaubriancl, uno de sus mejores representantes.
<14) Según Baudelaire (1976, tI, p.<578 y p211): “Le Dandy doit
aspir-er A Otre sublime sans interruptíon; u doit vi vr-e et dormir
devant un mir-oir <...) “gymnastique propre A fortifier la volonté et A
discipliner l’á me.TM Para René Huygue <1961, p.213), el dandy y la
dualidad que le caracteriza - alma de fuego y cabeza fría - ‘résout
l’antinomie du classique et du roman tique”.
(15) Baudelaire, 1978, tUi, p.7?9.
<16> QueJar-se del “burgués” es, según Baudelaire, no ver con claridad
donde está el problema: “111 est une abose mille ibis plus dangereuse
que le bourgeois, c½st 1 ‘artiste bour-geois, qui a été crée pour
s’interposer entre le public et le génie; 11 les cache 1 Ún A 1 ‘mitre”
(Baudelaire, 1978, t.IL p.4l4>. La crítica de arte de Baudelaire está
trufada de observaciones de este tipo: p.351 -352; p.4 14; p.4 15; p.492;
p.526; p.57j6-55’8; p.683; p.5B8; pi’17.
<17> Pichois hace hincapié en esa característica de su temperamento,
siempre a disposición de sus amigos, y en particular de los que él
admiraba. Cf. Baudelaire, 1976, LII, p.l415.
(18> Guys, Consta ntin, Rrnest Adolphe Hyacinthe <Holanda ,1802 -
.Par-ís,1892). Dibujante de la Escuela francesa. Fue corresponsal de
guerra del Illuatrated London News y dejó en sus dibujas de Turquía,
Crimea y España verdaderos archivos de tales contiendas. Ferr,
Constantin Guys no daba ningún valor a su trabajo de tal manera que su
enorme producción se encuentra hoy en día muy diseminada. Fue además
un gran observador de la vida mundana del siglo XII, muy por encima,
nos dice Benezit <1976; p2323> de las Devéria, Gayar-ni o Rugéne Lami.
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(19) Pocas observaciones nos ha dejado el escritor- sobre la obra de
Manet: una cuarteta que cita Zola, en su crítica de arte, y unas líneas
que pertenecen a Feintres et Aquaícrtlstes, a lo que conviene añadir una
carta <Baudelaire, 1973, tUi, p.38?> escrita desde Bruxelas a Th&&’phiJe
Thor-é, crítico de arte contemporáneo de Baudelaire, que había acusado al
pintor de plagio de la pintura española. Existe, además, esa liase tan
conocida y comentada> escrita a *anet cuando éste buscaba consuelo en
su amigo, después de las críticas recibidas por el cuadro úlynp la, “Vaus
fi ‘étes que le premier dans le décrépitude de votre art” (Baudelaire,
1973, t.lII, p.497). Es, realmente, peco, aunque conviene recordar que
Ranet está en sus inicios, que Baudelaire está en Br-urdas y
probahlenente no haya visto las últimas producciones del pintor. En
este sentido, los puntas de vista de Lecaye <1968) y Georgel (1975)
resultan esclarecedores, pues en vez de seguir ensombreciendo tal
desacierto de Baudelaire, intentan volver a situar y a comprender lo
que fue la relación del poeta con el pintar-.
La amistad de >fanet y Baudelaire es anterior- a las obras maestras
del pintor. En 1860, el poeta le acompaña, casi a diario, a los Jardines
de las Tullerías donde Manet despliega su caballete para pintar bajo
los árboles, para pintar por ejemplo La Xuslque aux Tuileries, lienzo
terminado en 1861 y en el que queda reflejada esa modernidad tan
solicitada por el crítico> Las afinidades entre los dos hombres no han
pasado inadvertidas a Paul Valéry quien escribe: “Un homne qui ocr-it
Bénédlctiori, les Tableaux Parisleus, les Bijoux et le Vía ~es
chif±anniers, et un homme qn peint tour- A torir- le ChrIet ¿vax An~iec et
lOlynyla, Lola et le Buveur d’absinthe, ne sont pas saus quclque
profonde correspondance”. Citado por Rebeyrol, 1949, p.?O?. Mouton
(1965; p.2> encuentra que las páginas escritas sobre Constantin Cuy
palían periéctamente aplicanse a *anet quien “réaíisa splendidesent
tout ce testament baudelairien quí constitue une sor-te d ‘analyse
anticipée de toute son rieuvre”. Los contemporáneos del poeta y del
pintor vieron una paternidad espiritual entre los dos hombres, según
Rebeyrol <1949; p.707). Lo que sí sabemos, por ladar, es que en su lecho
de muerte, Baudelaire pronuncia, a duras penas ya, el nombre dc su
amigo.
<20> En una carta a Poulet Malassis, Baudelaire <1973, t.I.,p.639)
escribe “Ah? Cuy! Cuy! si vous saviez quelles douleurs 11 me cause! Ce
uraniaque est un vuragan de modestie, 11 m’a cherché querelle quand fi a
su que je voulais parler de i1ui~.
<21) Baudelaire, 1975, tI, p.554. Pascal Pía <1975; p.98) habla de
“transitusion systéma tique” para caracterizar tales asimilaciones.
<22> Cf. Pichois, en sus notas a Baudelaire, 1976, t.It, p.1388.
<23> Ibídem, idem.
<24> Baudelaire se refiere a la pintura Karat. Rs la primera vez, según
Adhémar <1979; pUS2), que el público de la generación del poeta tenía
la oportunidad de contemplar algunas obras de David.
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<25) I~m el Salen de 1859, estaba anunciada la exposición de algunas
obras inglesas que luego no tuvo lugar. Baudelaire manifiesta, al inicio
de su ensayo, su decepción y tristeza por el cambio de programa, En una
hermosa página del inicio de ese Salón <p.6O9>, lleva a cabo un somero
análisis caracterizando brevemente algunos de los pintores más
conocidos. Damos una pequefla muestra: “Je u étais donc fait une féte de
rennuer connaissance avec Leslie, ce riche, nad et noble huncuríst,
erpression des plus accentuées de l’espr-it britannique; avec les deur
Ilunt, 1 ‘un naturaliste opiniátre, 1 ‘autre ardent et volontaire crénteur du
pré—raphaélisme; avec Kaclise, 1 ‘audacieur compositeur, aussí fougueux
que súr de lui—méme; avec luíais, ce poéte si minutieux; avec J.Cbalon,
ce Claude mélé de Vatteau, historien des belles fétes d ‘apr~-midi dans
les grands parrs italiens”. los unimos a Le.maitre para sentir que
Baudelaire no haya llevado a cabo el pr-oye vcto de 1855 (Baudelaire,
1976, tI!, p.582> de hacer un estudio de la pintura inglesa. Había
encontrado ya, como insiste Lemaitre <1962; p.XID, un título “que lo
dice todo”: ‘L’.fntime et le Péerique”.
<26> Baudelaire reincide en varios lugares de su obra hablando de la
belleza de la mcriernidad; cf. por ejemplo la apología del “ha bit noir”:
“K’a—t-- u pas sa beauté et son charme indigéne, cet habit tant victimé?
l’est--il pas 1 ‘ha bit nécessaire de notre époque, souffrante et portant
jusque sur ses épaules noii-es et maigres le sys bale d’un deulí
per-pétuel? Remarquez bien que 1 ?iabit noir et la redingote ont non
seulement leur benuté politique, qui est 1 ‘expression de 1 ‘égalité
universelle, mais encare leur beauté poétique, qul est 1 ‘expression de
1 ‘Ame publique” <Raudelaire, 1976, tI!, p.49’l>. Es éste un rasgo
particular de la estética del poeta, rasgo que influiría probablemente
sobre Champfleury y Courbet, quien “résume en quelque sorte cette
grande esthétique baudelairienne qui a inauguré 1 ére mcxleme dans
l’art”,según Abe, 1962; pAl.
(27> Esta constante de querer ver lo bello no como algo absoluto y
eterno, como pura abstracción, sino compuesto siempre de un elemento
transitivo es lo que arraiga la estética de Baudelaire en la modernidad
y la separa irremisiblemente de la estética renacentista. “<...> la
modernité, c’est le transitoire, le fugitif. le contin.gent, la moitié de
1 ‘art, dont 1 ‘autre moitié est 1 ‘éternel et 1 ‘ismuable” <Baudelaire, 1976,
ti!, p.695). Esa dualidad del arte, Baudelaire la presenta cazo
consecuencia de la dualidad del hombre: “Considérez, si cela vous plait,
la partie éternellement subsistan te comme 1 ‘Ame de 1 ‘art, et 1 ‘élément
variable caurme son cor-ps” <Baudelaire, 1976, t,lit, p.686>.
(28> Cfr. sus notas a Baudelaire, 1975, t.i. p.803.
<29> André Gide, Antilologie de la Poésle Fran9alse, La Pléiade, 1949,
p.43.
<30) Ducrot, 1985, p.4.
<31) Cf. nata n985 a la introducción teórica, ~. ‘~33.
—4 04—
<32> Benveniste, 1966, p.271.
<33> Récanatí, 1979, p.lOO. Para el investigador, los enunciados
constátativos describen una realidad pr-e-existente <Ibídem, p.lO7>. El
paradigma del enunciado constatativo es “Frege est mart en 1925”
<Ibidem, p.1l6).
<34) Benveniste, 1974> p.l88.
(35> En última instancia, sólo el locutor puede asumir y
“responsabiliizarse” de la modalidad expresada en una frase, no obstante,
a menudo se ofrece al interlocutor el punto de vista de otros, respecto
de una determinada relación, es decir una modalidad que no pertenece al
locutor-. Por ejemplo en la frase “Pablo cree que lo va a conseguir”, el
verbo creer pretende trasmitir una modalidad que atail a Pablo; sin
embargo, como anota Bernard .Pottier <1976; p.49> dicha modalidad sólo
puede ser supuesta. En el caso que nos ocupa, hemos querido ceflir-nos,
estrictamente, a la modalidad que concierne al locutor, de ahí que nos
hayamos limitado a estudiar los verbos modales en primera persona.
<36) Cf. supra p.132 la nota n=>80de muestra introducción teórica.
<37> Bally, 1965, p.46.
(38) Cf.Cervoni, 1987, p.72--78.
<39> Kerbrat 0r-ecc.hioni, 1980, p.iO3.
<40) .Para las características del discurso científico y>
concretamente, esa ausencia de valor subjetivo en fórmulas del tipo “voy
a demostrar ahorn... cf. Kaingueneau, 1981, p.32-34.
<41) Es ésta una de las fórmulas preferidas de Austín para caracterizar
los actos del discurso. Para discernir los actos ilocucionarios de los
perlocucianarios, el linguista se pregunta qué es lo que uno hace “al
decir tal cosa” o “diciendo tal cosa” - para los actos ilocucionarios -
y qué es lo que se hace “por el hecho de decir tal cosa” — para los
actos perlocucilonarios. Cf. Austín, 1970, p.119.
<42) Ese rechazo a la incorporación al arte de elementos extraños, como
puede ser por ejemplo el querer dar un significado filosófico a una
pintura o pretender utilizar el cuadro para fines ideológicos, le lleva
a concebir una dura crítica hacia lo que él mismo llamó el “arte
filosó fico”. Proyectó hacer un estudio del que sólo han quedado unas
notas y un esbozo <Baudelaire, 1976, t.U, p.598—6O7) en el que
considera “heréticos” a tales artistas porque, nos dice, “plus 1 ‘art
voudra Otre philrnopliiquement cínir,. plus il se dé,qradern et reman tera
vers 1 ‘hiéroglyphe enfantin; plus au contraire 1 ‘art se détachera de
1 ‘enseignement et plus il montera vers la bequté pure et désinté.ressée”
<Baudelaire, 1976, tI!, p.699).
<43> Baudelaire, 1975, tI, p.649.
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<44) Es el carácter variable y transitorio de lo bello, según lo define
Baudelaire, lo que le lleva a rechazar el encerrar-se en un sistema; sin
embargo, esto no significa que su crítica de arte carezca de principios.
El autor busca solamente no dejar-se cegar por ellos <Ferran,1968,
p.494). Lemaitre <1962, p.13l> ve incluso en la coherencia intelectual de
su estética lo que le sitúa netamente por- encima de sus contemporáneos
y en particular de Théophile Gautier, tan admirado por Daudelaire.
<45) RabIar del uno es inevitablemente tener que hablar tarde o
temprano del otro según Austin <1988, p.i5>. Para nadie, ni tan siquiera
para Théophile Gautier, tiene Baudelaire palabras tan hermosas y tan
llenas de admiración. En un artículo sobre el escritor manifestaba lo
enbarazoso que resol ta dar a conocer tal sentimiento dado que “par la
difficulté de s’exprimer convenablement, <1 ‘admiratino> ressenble 6
l’anour” <Baudelaire, 1976, t.I1, p.l03>. El gran logro de la crítica de
arte es llegar a mostrar esa admiración, y de alguna manera comunicar-la
al lector, sin “decir-la” llanamente, sin expresarla, sin explicitaría.
<46> El aun hacia lo francés viene del carácter vodevilesco que
caracteriza a sus gentes, según Baudelaire, por ese aspecto burlón que
en cama Voltaire y es tan contrario a la poesía.
(47> Naingueneau, 1976, p.122.
<48> En una carta del 20 de diciembre de 1855, a su madre <Baudela ¡re,
1973, tI, p.326>: Vous savez combien j’ai horreur- de toute emphase. Jo
connais mes torts vis—á--vis de vous; toutes les fois que je seos
quelque chose vivemen t, la peur d ‘en eragérer 1 ‘expr-ession me forre á
dire cette chose le plus froide.ment que je peor. Vous ne vous tromperez
donc pos en supposant sous mes paroles une chaleur et une intensité de
désir que je n iz nets peut-étre pos toute en tiére, par une retenue qul
m’est habituelle.”
<49> “Republicano” no debe entender-se en el sentido literal. Tambien
emplea la palabra “anarquista” para designar al mismo personaje. No es
tanto un apelativo político como un sinónimo de “un ennemí des roses”
(Baudelaire, 1976, t.II, p.49O>.
(50> Baudelaire, 1976, t.II, p.l14.
<51) Ibídem, p.49.
<52> Br-une, Adolphe <Par-ís,1802--Id.,1875). Se le considera, según David
Kelley <Citado por Pichois en sus anotaciones a Baudelaire, 1976, t.iI,
como uno de los jefes de la Escuela neo--española que se
formaría en París durante el reinado de Luis Felipe con la apertura del
museo español.
<53) Catlin, George <1794-1872>. Pintor- de la Escuela Americana. Se
especializó en el retrato de los Indios de América del Norte.
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<54> Nanzoni, Ignacio <l799-1880> es especialista en la pintura de lo
fantástico, según Lemaitre, 1962, p.143.
<55> Baudelaire supo dame cuenta y observar la fuerza de la nueva
escuela. Apreció sinceramente a Rousseau y a Corot, permaneciendo fiel a
sus opiniones en los trns Salones pero el paisaje no deja de ser para
él un tipo de pintura inferior. Así parece por las preferencias que
Baudelaire manifiesta por lo urbano y lo artificial, pero también por-
una carencia, a su entender, entre los representantes de tal pintura:
les faltaba, dice, una cualidad básica, la Imaginación. “Si tel
assemblage d’arbr-es, de montagnes, d’eaux et de maisons, que nous
appelons un paysage, est beau, ce n ‘est pas par lui—méwe, mais par moi,
par ma gráce propre, par 1 ‘idée ou le sentiment que j’y attache. C’est
cUre suffisamxient, je pense, que tout paysagiste qui ne sait pas
traduire un sentiment par un assemblage de matiére végétale ou minérale
n’est pas un nr-tiste” <Baudelaire, 1976, t.Ii, p.&b0>. Lo cierto es que
Baudelaire prefiere, en cierto malo, los decorados de teatro porque “ces
choses, paree qu’elle.s sont fausses, sant infiniment plus prés du vr-aL’
tandis que la plupart de nos paysagistes sant des menteurs, justement
parco qu’ils ont négligné de mentir” <Ibídem, p.668).
<56> Joseph Fay (1813-1875>. Pintor de la Escuela alemana.
<57) Bar-rin, Henri—-Charles—Antoine <181 6-1885). Pintor de la Escuela
francesa.
<58> Ricar-d, Gustave <1823-1873) es pintor de retratos y paisajes de la
Escuela francesa.
<59) Penguilly L’ilaridon, Octave <1811—1870). Pintor de la Escuela
francesa, especializado en cuadros costumbristas y en paisajes.
<60> Clásinger, Jean-Baptiste, llamado Auguste <1814-1883>. Es escultor
y pintor de la Escuela francesa. Se casó con la hija de George 5aM.
Dejó a la posteridad bustos de personajes conocidos como Arséne
Houssaye, Théophile Gautier, Eme Sabatier... Expuso en el Salon de 1847
la escultura Fenne piquée par un serpent en la que también representó a
Eme Sabatier, la inspiradora de Baudelaire.
<61> Esta idea recorre toda su obra. S..les r-hétoriques et les prosalies
ne sant pas des tyrannies inventées arbitrairement, mais une collection
de régles r-éclamées par 1 ‘organisation méme de 1 ‘Otre spirituel. Et
jamais les prosodies et les rhétoriques n ‘ont empéché 1 ‘originalité de
se produire distinctement. Le contraire, A savoir qu’elles ant aidé
1 ‘éclosion de 1 ‘or-iginalité, serait infiniment plus vrai” (Baudelaire,
1976, t.II, p.626-62?). Como género, la “nouvelle” le parece al poeta
superior al “roman” precisamente por el mayor número de condicionantes
que la caracteriza <Baudelaire, 1976, t.II, p.l19>. Encontramos ideas
similares incluso en su cor-respondencia: “ParrE que la forme est
contraignan te, l>idée jaillit plus intense” <Baudelaire, 1973, t.I, p.676>.
Todo en Baudelaire es concentración, tensión, congestión... verdadero
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alambique alquímico del que destila, gota a gota, las esencias de su
pensamiento en forma poética.
<62> .taemlein, Alerandre <1813-1871> es pintor de la Escuela francesa,
“représentant du pittoresque sentimental. alors trt A la mode” comenta
Lemaitre <1862, p.138>.
<63) Gérome, Jean—Léon <1824-1904) es pintor de la Escuela francesa.
Expone por primera vez en el Salón de 1847. Sus lienzos tenían un
precio considerable. Uno de sus cuadros más importantes es Phryn~
devaiú laeropage. En el artículo de Seznec (1959), el investigador
compara la reacción de Diderot, frente a un cuadro de misma temática y
mismo título pintado por- Baudouin, con la reacción de Zola frente al
cuadro de Gérome, ambos, nos dice Seznec, Diderot y Zola, fueron
influido por problemas de moralidad.
(64)Legros, Alphonse (1837-1911> es pintor de la Escuela francesa que
Baudelaire descubre en el Salón de 1859. En realidad, expone sólo desde
1857 y en 1859, tiene una única obra, LAngélus, para representarle. El
poeta comenta que Legras está “épris des vol uptés Apr-es de la religion”
<Baudelaire, 1976, t.LT, p.733>.
<65> Gautier, Amand <1825-1894). Pintor de la Escuela francesa, cuyo
cuadro de 1859 pertence, según Lemaitre <1962, p.335> a «la méme
famille spirituelle que celui de Legrns. Vid. supra nota n264.
(66> El sentir general convierte a Baudelaire en “muy” deudor de
Delacroiz, sobre todo los historiadores del arte como por ejemplo
llárain <1943; p.7.2>, Fosca (960; p.179> o Jullian (1970; pS’2>. Sin
embargo, sus argumentos hacen más hincapié en lo que es la teoría sobre
el color de Baudelaire, que propiamente en su estética. Por otra parte,
todos parecen pensar que la amistad Baudelaire-Delacroi.x no existió de
verdad, que las afirmaciones del poeta no son sino exageraciones del
escritor joven que había quedado deslumbrado por el pintor-. Sólo hubo
unos escasos y cortos encuentrr~ entre los dos hombres, encuentros en
los que se supone, por otra parte, que Delacroiz se mostraría frío y
distante por no considerar nunca al joven Baudelaire como un amigo.
Sss ha establecido que el primer encuentro debió tener lugar entre el
21 de enero de 1846 y el mes de abril del mismo alio, y sabemos que
libro del Salan de 1846 salió a la venta durante el mes de mayo. Querer
hacer de las ideas estéticas de este ensayo la prolongación del
pensamiento de Delacroiz, es, cuando menos, conceder al escritor una
gran capacidad de asimilación. Kelley <1975; p.VIII), por su parte, no
observa ninguna ruptura ideológica entre 1845 y 1846 sino sólo una
evolución lógica o progresión natural. Quizás las similitudes de
pensamiento deban cargar-se, como lo hace René Huygues, a la pertenencia
de ambos creadores a una misma familia espiritual, el clasicismo, más
exigente en Delacroix y con acentos decadentes en el caso de
Baudelaire: “Delacroix, frére de deur héras de l’Empire, porte encore en
luí le réve enivrant dispensé par- 1 ‘épopée et se borne A le transporter
de la réalité de 1 ‘action dans le mythe de la créntion. Baudelaire
accuse une étape de plus: celle a) 1 ‘élan est retombé, celle a>
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1 ‘exaltation épuisée tourne á la lassitude, au désespoir, au blasphé.me,
thémes faniliers de sa poésíe. C’est bien toujours la méme courbe, mais
á ses moments successifs <1961; p.2l2>.
<67> Cf. igualmente Baudelaire, 1976, tAl, p.434—435; p.458-472; p.495;
p.625-626.
(68) Baudelaire, 1975, LI, p.22.
<69> Tassaert, Ni colas-Eran 9’ois—Octave <1807—1874) es pintor de la
Escuela francesa. Especialista en cuadros de temas históricos y
religiosos, irá progresivamente orientándose hacia lo libertino
(Pichois, en sus anotaciones a Baudelaire, 1976, t.í~ p.1695). Rl
comentario de sus obras es ocasión, para Baudelaire, de confesarnos
toda la a tracción que ejercen sobre él los temas amorosos: “Soi t dans
les interminables soirtes dtbiver- au coin du feu, soit dans les lour-ds
loisirs de la canicule, au coin des boutiques de vitrier, la vue de ces
dessins m ‘a mis sur des pentes de réveries ismenses, á peu prés comme
un livre obscéne nous précipite vers les océans mystiques du blert
<Baudelaire, 1976, t.II, p.443).
<70> Según el crítico de arte Franois Fosca (1960; p.l
88) Si Victor
Hugo prefiere los adjetivas que hablan de contrastes entre la luz y la
sombra, si Dan trille se limi ta a un espectro muy banal “azur, pourpre,
vermeil, or¶ Baudelaire, sigue diciendo Fosca, siempre nos sorprende en
la elección de los adjetivos que caracterizan los colores. Rl
historiador de arte tiene razón, pero tales adjetivos que tanto le
seducen no son de tipo axiológico, san los interpretativos, que serán
objeto de estudio en la segunda parte.
<71> Para con~r las opiniones de Baudelaire sobre Daumier, vid, el
ensayo Quelques caricaturiste Fran
9ais <Baudelaire, 1976, t.IiT, p.549—
557>.
(72) A pesar de algunas anotaciones que podrían considerar-se como
positivas, - «la puissance de E. Ingres”, “le peintre a des mérites, des
char-mes incontestables” o «le goút de la beauté¶ en conjunto, las
páginas que le dedica son negativas y hasta la preocupación por el
estilo le parece, en Ingres, «presque maladive”. Le reprucha en
particular la ausencia de imaginación, lo que le lleva a establecer un
paralelismo entre su pintura y la de Courbet. Los das merecen el
calificativo de “vigoureux tempéraments” pero también son
“anti—surnaturalistes” <Baudelaire, 1976, t.Lt, p.586>.
<73) Delacroix tardó mucho en ver en Baudelaire a un aliado
incondicional y en comprender quién era realmente. Sólo en 1859 le
envía una verdadera carta de agradecimiento:
Comment vous remercier dignement pour cette nuavelle preuve de
vutre amitié. Vous venez á mon seccmrs au moment oil je suis houspillé
et vilipendá par un asaez ban nombre de critiques séríeux oit soi-disant
teis. Ces messieurs ne veulent que du grand, et j’ai tout bonnement
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en voyé ce que je venais d achever, sans prendre une toise par vérifier
si j ‘étais dans les 1 ongueur-s prescritas pwr arri ver con venabí ement á
la postérité, dont je ne darte pas que ces Nessieurs ne m ‘eussent
facilité 1 ‘accés. .4yant eu le bonheur de vaus plaire, je me console de
leurs ráprimandes, Vais me traitez causean ne traite que les grande
marts; vous .me faites mugir tout en me plaisant beaucoup; naus sones
faits cosme cela.
“Adieu, aher Nonsieur; faites donc paraitre plus souvent quelque
chose: vous mettez de vais dans tout ce que vais faites, et les amis de
votre talent ne se plaignent que de la rareté de vos appar-itions.
Je vous serre la sain bien cordialeuent.« Citada por Henrí
Lemaitre, 1962, pS42.
<74) Hérain, 1943, p.77--78.
(75> Es igualmente la opinión de Foucart <1969; p.42) quien piensa,
además, que Ingres, por lógica, tenía que haber sido, antes que
Delacrolx, el pintor preferido de Baudelaire. Lo mismo piensa Ritchie
(1979; p.181>, al encontrar similitudes temáticas entre el poeta y el
artista: Comme Ingres en peinture, Baudelaire s’est livré á 1 étude
passionnée de la forme; encore cosme ingr~s, ses préférences van t non
pas au “grand style” des périodes classiques, mais bien plutót au style
plus pittoresque et moins discursif du pré-classiciame. Héritier de
Gautier, il participe avec Ingres de la séme tradicion «troubadour”«
<l?itchie, 1979; p.179).
<76) Glaize, Auguste-Ba.rtbélémy <1807-1893> es pintor de la Escuela
francesa. Fue alumno de Rugéne y Achille Devéria.
<77> Vidal: existen dos artistas franceses con este apellido, Vincent y
Victor. Baudelaire es probablemente víctima, dice Lemaitre <1962, p.?b>
de una confusión entre ambos.
<78) Gr-anet, Fran~ois—Narius <1 775-1849), pintor de la Escuela francesa
de gran éxito en su tiempo aunque hoy no sea recordado.
<79) Neissonier, Rrnest <1815—1891) es un pintor de la Escuela
francesa, de gran reputación en el siglo XLI. Rs, dice Pichois <en
Baudelaire, 1976, t.II, p.lSQO> “une gloire nationale, ayee Horace
Vernet”.
<80) Haussoulier, Guillaume <1818-1891). Baudelaire hablará sólo de La
Fontaine de Jaivence, expuesta en 1845. Las obras del pintor en el
Salón de 1859 no dan lugar a ningún cosentario. Durante mucho tiempo
se pensó que la obra se había perdido. Sólo en 1955, en la obra de
Jonathan Nayne fle Mírrar nf art, se pudo disponer de una reproducción
<Lemaitre, 1962, p.l6>.
El elogio hecho a La Fon taine de Inuvence pertenece a los escasos
ennr~ de Baudelaire que deben olvidar-se, nos dice Fosca <1960; p.209>,
dado que de talos sus contemporáneos, fue el más clarividente. Para
Kelley <1975; p.22), el elogio es, al igual que los elogios de La Chanté
de Laemlein y el cuadro Allégarie de 1’Eurape del Salan de 1846, uno de
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sus arn batos más desconcertantes. los inclinamos, aquí también, por la
interpretación de Lemaitre <1962; p.XXIIV) quien ve, en este inicio, un
rasgo original de Baudelaire, un rasgo que lleva en ciernes la marca de
toda su búsqueda posterior, y por tanto de su coherencia estética: el
afán de lo absoluto y la pureza en el arte.
(8:1) Carta del 12 de febrero de 1860 en Baudelaire, 1973, t.I, p.6 70.
<82> Néryon, Charles <1821-1868) es dibujante, especialista en aqua-
tinta.
<83) Baudelaire, 1973, t.I, p.670.
<84> Gita lay, 1973, p.12O.
(85> En su carta del 14 de mayo de 1959 en Baudelaire, 1973, tI, p.575.
<86> Pensatti, CÉIeste nace en París y es pintora de la Escuela
francesa, especialista en cuadros de costumbres.
(87> Lassalle-Bardes Gustave <1814-1868). Fue alumno de L>elacrnix.
(88) Paul Valéry, Variété 1, en Oeuvres, La Plélade, p.61O.
(89> Citado por Claude Piabais en sus notas a Baudelaire, 1975, tI,
paso5.
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1.3. ESTUDIO DE LA EI1IICIACIÓI Rl LA OBRA DE ZOLA.
1.3.0. 1nk~uccLia.
Remas indicado ya en la intr-rxlucclón de esta tesis cuáles son los
textos zolianrn sobre los que ti-atajamos, pero se hace preciso recalcar
al inicio de este capítulo el lugar preeminente que, de fonna ineludible,
ocuparán en las próximas páginas, tanto el Salan de 1866, como el
estudio sobre Edouard >¶anet. Así lo quiso Zola al elegir sólo estas
textos para las tres ediciones que recogieron, en vida del autor, las
escritos sobre el arte. Pero también se debe al lugar que ocupan dichos
escritas en la historia de las ideas, al ser el primer manifiesto público
que se erige en defensa del nacíen te impresionismo. Consideraremos de
aquí en adelante das períodos en la crítica de arte zoliana: un primer
período para los textos de 1866 a 1868 y un segundo que engloba todos
los articulas posteriores a 1870. Un largo silencio, debido a las
acontecimientos de la guerra contra Prusia y a los de la Comuna de
París, separa ambas períodos, pues Zola emigre de la capital y se instala
en Burdeos desde donde realiza, como periodista, la crónica
parlamentaria. Si bien es cierto que se observan diferencias
estructurales entre las articulas que componen el último grupo, el
posterior a 1870, también lo es que se oponen todas, de manera global y
en lo que respecta a su enunciación — salvo quizás el artículo Feinture —
a los tertas del primer período. Será objeto de esta primera parte el
estudio y análisis de tales diferencias.
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Estudiaremos en primer lugar, como hemos hecho con las escritos
de Didernt y de Baudelaire, la situación de comunicación que tales
escritas generan. No cabe estudiar la subjetividad de una enunciación sin
haber antes delimitado las circunstancias de dicha enunciación y los
protagonistas de la misma. En un segundo momento estudiaremos la
presencia de Zola en su texto a través de los deícticas personales y nos
detendremos en las micro-segmentos generados por dichos pronombres, lo
que nos llevará a apreciar la fuerza ilocucionaria del discurso así como
su potencialidad perlocucionaria. En un tercer y último momento, nos
detendremos en la subjetividad axiológica de la crítica de arte zoliana.
1.3.1. Situaciones de comunicación generadas en los teztis~
:
Al abordar la crítica de arte del autor, lo notorio respecto de la
situación de comunicación resulta ser su indefinición y su falta de
homogeneidad. El terta se presenta cazo una enunciación formulada en
primera persona de singular y dirigida a una segunda persona; se
presenta, además, al amparo del género epistolar. Sin embarsv, ninguno de
los tres criterios se ofrecen claros ni definíti vos . En un primer
momento, el sujeto que escribe se escande tras un seudónimo; la persona
a la que va dirigido el mensaje es a veces singular, otras plural, y el
género epistolar se toma y se deja con igual cadencia. Iremos aclarando
estas ambigliedades, pero antes ra’ordemcn que los Salones de Zola están
integrados por diferentes artículos, escritos todos para ser publicadas
en periódicos y por entregas, aunque algunas de ellos hayan dado
posteriormente lugar a una edición en libro. Estudiaremos, pues, la
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situación de comunicación que se genere en cada uno de los artículos o
bloques de artículos destinados a un mismo público y referentes a un
mismo acontecimiento artístico.
El pronombre de la segunda persona de plural Vous representa, las
más de las veces, a las lectores del periódico al que iban destinados
las artículos de Zola. Él no erplicita nunca quiénes son esos lectores,
pero muestra un con ccimiento preciso de su público, conocimiento que
trasluce en el contenido mismo de los artículos, como vamos a ver
enseguida. Tras el conflicto nacional de 1870 y hasta 1876, período en
que sólo se le permitió escribir artículos de crítica literaria, el acceso
a las periódicos de París le fue velado al joven crítico por su
exaltación (1>. Durante esos alias sólo pudo escribir para periódicos
regionales o extranjeros. Escribió, en concreto, para Le Sémaphare de
Narseille y para un peri odico ruso, Le Xessager de 1 Burape, que
representan, junto con los periódicos de París, tres tipas de público
lector que dieron de hecho lugar a tres tipos de artículos. Las ensayas
para periódicos parisienses son fundamentalmente los que datan de 1866,
1867 y 1858; son los más polémicos. La presencia de deicticos personales
es muy notable. Los trabajos entregados al periódico ruso tienen una
extensión similar, pero presentan una orientación ideológica
marcadamente diferente. lo se trata ya de polemizar, sino de informar al
lector, de ofrecerle una panorámica general del estado de la pintura en
Francia por aquellas aRos del siglo III
Ayant visité plus &une 1015 1 txposition, je connais
naintenant toutes les talles, néme celles qul se cachent
dane les come, Je nM toutefois pas lintention de vous
envoyer un conpte rendu détaillé qul aurait 1 intérét 1 ún
catalogue, sane plus. Je tenterai plut5t de broeser un
tableau de lÉtat actuel de notre école franqaise et de
faire une caractéristique densemble du mouvement
artistique que naus vivons. <p.216).
En estos artículos el tono general es de serenidad, contrariamente
a los del periodo 1866-1868, y la presencia de deicticos personales muy
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moderada por no decir escasa. La tarea es, no obstante, emprendida con
alegría por el crítico quien confiesa en 1875: “Cela me repase de mes
travaux de bataille” <2>.
Los artículos escrí tos para Narsella difieren totalmente de los
das tipos anteriores. Reducen su extensión a un par de páginas de la
edición con la que trabajamos, lo que debe a lo sumo representar unas
cuatro o cinco columnas de media página de periódico. La presencia de
deícticcn personales es igualmente Irrisoria. Se materializan además como
simples crónicas:
Certee, Je néntende pas faire íd becogne de crití que
dart. Le serais trés embarraseé, <II me fallait donner
des opininne motivé es, aprés une premiére cauree
déeardonnée par-ni ce tchu-bohu de paysages, de Cbniste,
de viergee, de paysans, de calda te, de femnnes mies, de
meseieurs en habit, de prálata et de filíes> de caupe de
saleil et de claire de 1mw. D ~illeurs, ce n áet pcint ma
char-ge. le suis et ne veux étre que chroniqueur. p.206).
El ejemplo que damos corresponde a 1874, pero podríamos citar
frases muy similares correspondientes a los textos de 1872, 1875 o
1876, en los que Zola siempre se entretiene en explicar a sus lectores
que su seta es la de narrar lo que fuera su primera visita al Salón y
por tanto sólo contarles su impresión general respecto del conjunto de
obras expuestas:
le ne cuje pas leí critique &art, maje einplement
chroniqueur. Pal voulu, á ce titre, voue conter une
journée qul eet toute une sal ennité paur le Paris
intelligent. (p.2l2).
Zola no pretende tanto hablar de los cuadros, como evocar, para el
lector de provincia, la atmósfera festiva que el acnntecimiento generaba
en París. Es llamativo, en artículos tan breves, el espacio que dedica a
describir en cada uno de ellos y con palabras muy similares, al público
visitante del Salón. A veces, se recrea observando los trajes de las
damas y de los caballeros que se daban cita en lo que se iba asemejando,
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cada vez más, a una noche de estreno; otras veces, por el contrario, se
recrea contando la desordenada aglomeración que se formaba a la salida
de la exposición los días de lluvia. El ejemplo que damos es modélico,
por encontrarse, con escasas variantes, en cada uno de dichos textos en
los que no faltaba la referencia al restaurante Ledrryen, donde acudía la
gente distinguida:
Plus de sept mille personnes sant entrées, hier, Beaucoup
fartistes venant voir cannent le public se comporte
devant leuns aeuvres; taus les critiques dant prenant des
notes; des journalist es, des amateuns, des actrices, le
Tout-Faris des preniéres neprésentations, des fenmes en
toileLte délicieuse, des rapins á longs cte treux et á
chapeaux maus, une faule trés nélée en sonme, á laquelle
se jaignent jusqu’á des paysans et des auvniers en blause,
venus lá vn ne sait paunqual ni conment. Dés dix heunes,
les salles étaient pleines. Qn a eu deux heures paur
visiten une des ailes du palais de 1 industrie. Puis, á
Mdi, le buffet a été encambré. 11 faut avair assisté á
1 ássaut des tabí es, paur camprendre le tohu—bcbu que
peuvent déterminen quelques milliers de persannes ayant
1am. Plus de la maitié des trisiteuns ant dú alíen
déjeuner chez Ledayen, dans les Champs—Elysées. (p2OQ>.
En dichos articulas, el literato desplaza al crítico. A Zola le
interesa tanto o más el ambiente y la atmósfera general que los propios
cuadros <3). De no ser por un artículo muy peculiar sobre Jongkind,
habríamos dudado sí incluir en nuestro estudio tales artículos, escritos
para algún periódico regional y en los que prevalece el eco mundano
sobre la valoración de los cuadros. Son artículos que difieren totalmente
de los que el crítico escribiera para los periódicos parisienses. En
ellos se perciben además - en particular en los primeros que escribió
tras los acontecimientos de 1870 - un cierto temor a dejarse llevar por
su temperamento:
fe n ábstiens toujouns de jugen; je red aute les
empantements de man admiratian. ~p.i98).
Et maintenant je m~arréte, car tai peur de necannencen
mes mauvais caupa Cautrefais. <p.l99).
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En el esfuerzo por refrenar su entusiasmo y su pasión, Zola deja
de ser él mismo. Intenta objetivarlo todo, intenta, sobre todo,
despersonalizar esos artículos en los que se ibM ta a dar una escueta
información sobre las obras que más llamaron la atención del público, en
vez de mostrar lo que a él le gusta o le detiene:
Vaicí, au courant de la plume, les toiles devant lesquelles
le puhlic sentasse. <p.21 O>.
El inleo que acabamos de dar no tiene otra misión que la de
mostrar la influencia real que el conocimiento del público lector ejerce
sobre la forma definitiva de un artículo relativo al arte, cuando dicho
artículo es escrito por Zola. La identidad que el Vous representa no está
claramente definida, pero el contenido mismo del artículo y su
enunciación nos ilustran sobre sus intereses y sobre la relación que el
periodista mantuviera con su público lez~tor. En efecto, si en los
artículos iniciales los deicticos personales de primera y de segunda
persona muestran una imbricación tertuní constante, reflejando en lo
escrito el enfrentamiento que Zola tuvo con el público parisiense, los
que se escribieron para Rusia o para Narsella dejan al lector sumido en
el anonimato, aludiendo a él en contadas ocasiones y significando así su
alejamiento espiritual. Si a los lectores de los periódicas de París, los
mismos que iban a ver la aposición anual, se les intenta formar y
educar artísticamente, forzándoles a contemplar obras que en un
principio les sorprenden y disgustan, a los lectores de provincias,
concretamente a los de Narsella, que Zola considera ajenos al
acontecimiento, sólo se les da a ver la faceta exterior, espectacular y
mundana. De crítica de arte, el artículo se con vierte en reportaje. Valgan
estas breves indicaciones para observar como el Vous lector puede ir
adquiriendo una identidad diferente según el tipo de artículo y la
presencia de ese deictico personal en el texto, en definitiva, según la
instancia de discurso a que nos referimos.
—417—
Volveremos sobre la segunda persona del plural, pero antes nos
interesa aclarar la ambigiledad inicial de la primera persona. Debemos
señalar al respecto, la insatisfacción en que nos sume la edición con la
que trabajamos, por las repercusiones que tiene de cara a la
interpretación de la situación de comunicación del Salon de i866.
Ant,oinette Ehrard, autora de dicha edición, elige la de 189?, que viene
encabezada por una carta-prefacio que Zola dedicó a Cezanne y en la que
se crea una determinada situación de cvmunicación, perv la historiadora
de arte añade a ese texto una carta abierta al director Villemessant del
periódico L’Événenent escrita por Zola ¡mas días antes de la apertura del
Salón. Esta última carta corresponde plenamente a la batalla que el autor
libré en 1866 y se íntegra entre los acontecimientos de entonces. Zola
la escribió para informar a sus lectores del suicidio de un pintor, acto
que el crítico de arte relacionaba con el rechazo de que había sido
objeto por el tribunal encargado de seleccionar las obras para la
erposición. La carta, que servía en cierto modo de introducción al Salon
de 1866, establecía otra situación de comunicación que desaparece de las
ediciones posteriores, al no estar en ellas recx~ida. Al darnos a leer
parte de los artículos de 1868 junto con los de 1897 se crea un tercer
ámbito de relación Zola-lector que no corresponde, ni al que se fornió en
rigen, ni al que dieron lagar las posteriores ediciones en libro. Esto
plantea, de cara a un estudio de la enunciación, un serio problema en el
que podríamos terwinar confundiendo el texto que se nos da a leer hoy
con lo que realmente se propuso Zola en su momento, bien sea en 1866 de
abril a mayo escribiendo para 1 ‘Événement, bien sea en las ediciones
posteriores de 1866, 18W y 1897. No negamos, por otra parte, que
presenta un mayor interés dilucidar el impacto real que tuvieron los
textos en la primavera de 1866, por lo que no dejaremos de referirnos a
ello precisando, cuando sea necesario, a qué enunciación pertenece
nuestra observación.
Hemos destacado ya el hecho de que Zola eligiera hablar en 1866
tras la máscara de un seudónimo. El primer artículo del 19 de abril
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relacionado con el Salón aparece firmado con el nombre de Claude <4). En
realidad nada indica que se trata de un seudónimo. Algunos lectores
pensarían que se trataba del nombre real del periodista por el “pacto
referencial que rige normalmente en un periódico, pero otrns,
probablemente influidos por el hecho de que no era un apellido, lo
tomarían como “nom substitué”, según el apelativo de Philippe Lejeune <5).
En una nota del 24 de abril Emile Zola se veía, no obstante, obligado a
confesar su verdadero nombre:
Le suis abligá d ~¿terman masque avant méme de me 1 étre
bien attaché, il y a beaucoup d ánes á la loire qui se
nanment Nartin et il y a également, paraít—il, beaucoup de
Claude par le monde saccupant de critique ctart. Les
véritables Claude ant ev peur d~tre campramis, á propas
de man article Un suicide; et ils écrivent taus paur
informar nos lectevrs que ce nc sant pas eux qul ant
1 áudacieuse pensée dilntenter un pracés au lun>’ devant
lopinian publique. Cp.43).
En efecto, Claude había iniciado su tarea con algo más que fuerza
y ardor. El artículo del 19 de abril era una carta abierta al director
del periódico, en la que tcxla su disposición espiritual quedaba grabada
en la letra impresa.
Vaus m avez dit: “Vaus étes chez vaya” Le parlerai dono
sans me géner, en véritable maitre. ~p.41).
Claude había escrito la carta para relatar la muerte de un artista
pintor cuyas obras habían sido rechazadas para la erposición. Sin
pretender sugerir que todas las razones de este suicidio provenían del
reciente rechazo, intentaba crear Mala conciencia y remordimientos en
los jueces que habían tozado tal decisión:
Si jétais peintre et que jáie eu Ubonneur de mettre mes
canfréres hars dv Salan, j~urais le cauchemar cette nuit.
Le réverais dv suicidé, je me dirais que jai sans daute
can tribué á sa mart, et en tout cas, ja serais plein de
cette pensée terrible que man indulgence avrait sana daute
empéché ce sinistre dénauenent, méme si 1 ártiste avait ev
quelques chagrins cachés. (p.43).
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Terminaba su carta anunciando algo más que las tradicionales
críticas formuladas contra las decisiones del tribunal (6). Prometía
entablar todo un pleito. Ello explica que algunas criticas, temernsos de
verse comprometidos, forzaran al denominado Claude a desvelar su
verdadera identidad. Posteriormente Zola no volvería a intentar
camuflarse tras ninguna máscara y publicaría todos sus articulas
firmados con su nombre y apellido. Desde la nota de 24 de abril de 1866,
los artículos de crítica de arte presentan todas, por lo tanto una
enunciación en primera persona de singular, que queda perfectamente
identificada por- el pacto de la firma.
Hemos dicho primera persona de singular y, en efecto, cualquiera
que sea el tato, tanto los del período 1866-1868, como los que envió a
Rusia o los que escribió para los periódicos regionales, se presentan
como una enunciación a cargo de una primera persona de singular. Zola
emplea siempre el deictico personal Le para dar su opinión, haciéndolo
por lo tanto en nombre propio. Sólo en muy contadas excepciones elige el
pronombre Jons, llamado plural de autor. Cuando lo hace, esta primera
persona no expresa sus ideas; las escasas apariciones de Jons se limitan
a ser meras herramientas del discurso:
fifais vayans les faits. (p.332).
Aun así, lo repetimos, son de uso muy nro. Existen, sin embargo.
numerosos loas en el texto que se dan como verdaderos exponentes de
plural. Nerecen nuestra atención, porque se encuentran en los textos
polémicos y, en particular, en el Salar, de 1866. La primera manifestación
del deictico de primera persona de plural representa a todos los
franceses:
Vaus savez qu en France naus somnes pleins de pruden ce;
navs ne hasardane paint un pas sans un passepart dúnent
signé et cantresigné... Cp4 9).
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Este empleo del laus, que inicia prácticamente el artículo dedicado
al tribunal encargado de la selección de las obras y que se repite
insistentemente con el mismo valor, tiene por función la de convencer
al lector de que la labor de dicho tribunal repercute en todas los
ciudadanos:
tú nous, ban public, qui avcns drait aux aeuvres de taus
les art istes, naus n áurians jamais que les aeuvres de la
factian triamphante. (p.53).
En el juego realizado por el deictico de primera persona de plural
existe, por parte de Zola, a la vez un deseo por incluir-se en ese todo, y
una duda. El deseo es el de convencer y mostrar su integración en el
grupo de los que han sido engañados por las decisiones del tribunal, al
haber sido privados de poder contemplar todas las realizaciones
artísticas del momento. Es intentar trasladar su particular frustración a
todos los franceses y afianzar así su propio derecho a juzgar a los
jueces como si fuera un deseo colectivo. Al mismo tiempo, se percibe en
algunas frases, en las que se alude a todos los franceses y al público
en general, un leve matiz irónico. Cuando Zola responde Le publíc sera
donc toujours le bern public9 <p.&S), porque le habían pedido identificar a
los artistas realmente excluidos de la exposición, está adoptando una
actitud paternalista y diciendo, en forma delicada, que el público,
decididamente, no entiende nada de las trasfundas del problema. En otros
momentos, puede percibir-se en ese bus cierta amargura:
Allez danc voir si les maitres de la Renaissance
sangeaient avx adorables petits riens devant lesquels
naus nava pámans; lis étaient de puissantes natures qul
peignaient en pleine irle. Reus autres, naus sanimes nerveux
et inquiets; u y a beaucaup de la fenme en naus, et nava
naus santana si faibles et si usés que la santé
plantureuse naus déplaít. Farlez-znai des sen tinentalités
et des miévreries! Cp.&2).
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Más que propiamente amargura, se percibe a un Zola que se siente
incluido, como es natural ya que es francés, pero no integrado en el
grupo:
Nos péres ant rl de Caurbet, et vailá que naus naus
extasions devant lvi; naus rians de Nanet, et ce serant
nos flis qul séxtasierant en face de ses talles. (pt33>.
Todo el Salan de 1866 respire la misma ambiguedad en el empleo
del deictico personal ¡‘oua. Finalmente, de ese va y viene del autor por
querer trnirse al laus sin conseguir-lo nunca de manera convincente, sólo
queda el esfuerzo por reprimir un impulso de rechazo hacia todos,
esfuerzo sólo inicial, pues rapidamente abandona Zola ese juego y
evoluciona hacia la distanciación discursiva, reflejo de una fractura
ideológica. De la confusión inicial, del intento de atraer al público y
hacer causa común con él, pasa claramente a una posición de
enfrentamiento:
O mes pauvres cancitayens, avavez que vaya avez 1 ésprit
facile. (p.69).
El pronombre de primera persona de plural es paulatinamente
abandonado. En el artículo del Salón reservado a Nanet, Zola lo sustituye
por el delcUco de segunda persona del plural Vaus alzándose él en
primera persona de singular con fra todos cuando se trata de analizar las
obras del pintor. Le Déjenner sur Hierbe había desatado en 1863 la
hilaridad del público; a ello se refiere en el ejemplo que damos a
continuación:
Oui, vaya riez encare, par-ce que les ciela vialets de AV
lazan vaus ant gátés. 0...) Le camprends vatre
désappaintement et vatre gaieté, en face de cette taile; il
aurait fallu cha tauiller vatre regard avec des images de
baStes á ganta. (pb9>.
Después del capítulo consagrado a Ianet, no nielve a repetirse,
prácticamente, ningún verbo en primera persona del plural. En las veinte
páginas restantes del texto de 1866, lo relevante es el deictico personal
Je enfrentado al Vaus. Los escasos ¡bus que puedan en contrarse no
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reflejan un deseo de comulgar con sus conciudadanos. Son sólo la
manifestación de una evidencia:
Ce peintre naus a danné un Orient qui, par un rare
pradige, a de la cauleur sans avair de la lumiére. (p.85-
86).
En el artículo escrito sobre Edaaar-d Xanet en 1867 se observa la
misma distancia establecida en 1866 entre Se y Vous. Se dan pocas
empleos del deictico Jons, y cuando irnnnpe en la frase, es tan genérico
que desaparece toda personalización. El pronombre de primera persona de
plural es la traducción de “él hombre:
Le vaudrais que les tailes de taus les pein tres du mande
fussent révnies dans une inimense salle, aú naus pavrrians
aller líre page par page 1 épapée de la créatian humaine.
0...) Cest dans naus que vit la beauté. (p.98-99).
En ninguna de las apariciones trasluce el más leve designo por
participar de una mentalidad general. En el Salan de 1868, de nuevo se
produce un abundante empleo del deictico personal Jons, pan aquí
también queda inscrito en su uso el rechazo latente:
Notre peintre, celul gui appartient bien á la natian, est
Barace Vernet, splritvel et léger-, bavrgeais jusquaux
maelles, laus aimans la pr-apreté, la netteté, les images
aisées á comprendre, qui émevvent ay qui fant sauríre.
Avec cela, ncvs avans un penchant trés marqué paur
1 ilmitatian, naus prenons rolan tiers auz vaisins ce qul
naus plait, mais nazis Ña vans garde de le prendre
brvtale.ment, naus le francisans, naus 1 accommadans
jaliment et lestement ay gaút dv Jaur. ~pí33).
El inicio del Salón refleja el mismo espíritu que en 1866, respecto
a los deicticos personales Jons y Vaus. Al ¡bus sin credibilidad, porque
Zola se incluye en un grupo en el que no confía y que no le merece su
aprobación, sucede un Vous del que se ha distanciado y al que sienta en
el banquillo de acusados:
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Les Llís des maitres, les artistas qui can tinuent la
traditian, ce sant les Camille Flssatra, ces pein tres qui
vaus paraissent ternes et maladraits, et que vaus refusez
de tempa á autre, en prétextant la dignité de 1 árt. Vaus
refuseriez de méme certains tableaux du Lauvre, si un vaus
les présentait, saus prétexte quiils ne sant paint assez
finis 0...).
liáis vaus ne vuyez danc pas que, larsque 1 bn veut
retrauver les véritables régí es, les traditians, les
naftres, il faut aller les chercher dans les aeuvres de
ces artistes que vaya accusez dignarance et de rébellian.
y.148).
La dinámica del texto parece ofrecer la misma evolución; sin
embargo, al final vence la reconciliación, un empleo del deictico
personal bus que no resulta ni forzado ni irónico. En el último
capítulo, el de la escultura, es un bus sin restricciones en el que Zola
demuestra tener fé:
Notre Age est auz spéculatians de 1 ~esprit, nutre religian
tolére á peine dana sea églises quelques images amaigries
de sainta et de saintes, nava n~avans plus le tempa de
réver des épapáes, naus savana dlailleurs que liIdáal est
un mensange, et naus préférana fauiller la acience
áprement paur décauvrir les luis de la réalité. <pl 70).
Es probable que la actitud de Zola haya cambiado por causa de la
propia evolución del pública En el artículo del Salón consagrado a
Edouard Nanet, leemos su grata sorpresa al observar que la gen te ya no
se ríe, ni intenta ridiculizar las obras del pintor. Zola fue un domingo
— “le jour de la vraie foule, le jour des ignorants” (¡i.l4O) — a la
exposición para estudiar los comportamientos del público y observó que,
incluso, los que parecían llegar con intención de divertirse, se quedaban
desconcertados y sorprendidos ante las obras. En sólo dos años, el
cambio es radical. Él mismo no sospechaba que el público fuera a
acostumbrarse tan rapidamen te. Sabe que, aún pasará mucho tiempo antes
de que aprecien verdaderamente las obras, pero si la élite se ha dejado
conquistar, para el resto es sólo cuestión de tiempo. Queremos ver en
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esta observación experanzada la explicación del cambio afectivo que
acabamos de poner de relieve.
En lo que llamamos la segunda etapa del crítico de arte, en los
textos posteriores a 1870, no encontramos nada similar a lo que
acabamos de estudiar respecto del deictico personal loas. No se vuelven
a percibir, ni la indecisión de Zola por incluir-se en el grupo social, ni
el enfrentamiento característico del primer período. Los usos posteriores
del loas son siempre plurales, al igual que al principio, y reflejan
además una plena integración del crítico en la estructura social. Así
comenta Zola en 1880 la influencia del arte oriental en la pintura
francesa:
11 faudrait ici étudier ces gravures et man trer ce que set
art si clair et si fin de 1Extrése—Orient naus a appris
de chases, á naus, Dccidentaux, dant 1 ántique civilisatian
artistique se pique de taut savoir. 11 est certain que
notre peinture noire, natre peinture décale au bitume, est
restée surprise et s½st remise á 1 étude devant ces
harizans Impides, ces beDes taches vibrantes des
aquarellistes japanais. II y avait U une simplicité de
niayens et une intensitá déffet qui ant frappé nos jeunes
artistes et les ant paussés dans cette vale de peinture
trempée dá.ir et de lumiére, ci) sengagent aujourd huí taus
les nauveaux venus de talent. <p.336).
Desde mediados de siglo, se hablaba de tal influencia y ha de
decirse que Baudelaire no fue ajeno a ese progresivo entusiasmo de las
élites por lo oriental (7). El texto de Zola data de 1880, pern no era
preciso buscar tan lejos para encontrar un empleo de loas que demuestre
confianza y simpatía espiritual. Desde el principio del segundo periodo,
el que empieza en 1872 con el artículo sobre Jongkind escrito para el
periódico La Glacie, se lee un Jons sin ironía ni rencor, un laus plural
sin conflicto. Vean como último ejemplo esta poética pintura que nos ha
dejado Zola de los paisajistas del siglo XIX:
Itas paysagistes ant depuis langtemps rampu franchement
aveo la traditian. 11 était réservé .4 natre áge, épris
dune tendre sympathie paur la nature, dénfanter taut un
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peuple de peintres caurant la campagne en anants des
riviéres blanches et des vertes allées, sintéressant au
maindre baut Charizan, peignant les brins d½rbe en
fréres recueillis. <p.lgl).
Tres razones pueden ayudar a comprender este cambio: la
progresiva aceptación de ffanet, el conflicto de 1870, que si duda haría
madurar los espíritus y sentir la necesidad de ser solidarios (8) y, en
temer lugar, la integración de Zola. En realidad, iba haciendo carrera y
se sentía progresivamente integrado en el ‘statu quoS Llega a observar
en 1880 que, a pesar de los considerables esfuerzos de la administración
en favor de los artistas, ésta no consigue nunca satisfacer) es por-que
son, a su entender, notablemente más exigentes que las escritores y
están acostumbradas a la tutela estatal <p.328-329). Esta evolución
ideológica se refleja en el empleo de los deicticas de persona, como
hemos intentado mostrarlo.
‘4
Volvamos ahora al empleo del deictico Vous para completar las
anataciones hechas al principio de este capítulo. Hemos establecido para
el primer período la existencia de una situación de comunicación de base
que opone Zola a su público lector. Debemos hablar también de una
relación densa, por las abundantes apariciones de deicticos personales,
frente a los textos posteriores a 1870. En el período inicial existe una
verdadera “‘aprnpiación del discurso” por parte de Zola, perceptible en el
empleo del deictico persona) Ja que inunda literalmente el texto. En
tercer lugar, el estudio del funcionamiento y las apariciones del
pronombre laus nos han mostrado el desgarramiento del Vo’as y del Ja,
como imposible cohesión en el seno del grupo inicial. Densa relación por
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tanto, pero relación de fracture, durante todo el primer período hasta la
retorno de la confianza, que parece acaecer cuando las obras de Nanet
dejan de provocar reacciones de hilaridad entre el público y la situación
de Zola se estabiliza como escritor.
Las invocaciones hurtadas al esquema de acusaciones y reproches,
que Zola hace al principio confusamente al público y después
descaradamen te a sus lectores, son de manera general preguntas retóricas
o imperativos con una misma función, la de intentar convencer al
público. Numerosos empleos encierran, al igual que en el ejemplo que
damos a continuación, una rotunda afirmación que Zola presenta en modo
personal para ser más convincente. Parece desear la participación del
lector, pero en realidad le impone su impresión, al obligarle a
contemplar lo que es una evidencia para él. Aquí se alude a la impresión
que le causa la obra de Monet, Gamllle, expuesta en el Salan de 1866:
Regardez les talles voisines, st vayez quelle piteuse mine
elles fant .4 cóté de cette fenétre auver-te sur la nature.
(p.?5).
En los Salones y los textos pastermorrs a 1868 hemos seflalado ya
el enorme descenso de deicticos personales. La aparición de la segunda
persona de plural es reducida a la función de complemento directo o
indirecto cuando el crítico explica cuál es su objetivo en un determinado
artículo:
Le vais tácher cependant, nan pas de vaus danner- une vue
dénsemble du Salan, ce qui me demanderait trap de place,
mais de vaus indiquer les tableaux .4 sensatian, ceux
devant lesquels jái vu la bule &écraser. (p.243-4>.
A este empleo podemos afladir otro del imperativo como simple
herramienta del discurso y sin contenido. Zola podría suprimirlos sin
cambiar casi nada a su texto:
Et remarquez qulIl ne vient Jamais ay ménage .2 idée de
divarcer. <4328>.
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Ajautez que les aeuvres un peu báclées des autres
inpressiannistes faisaient ressartir le fUi précieux des
siennes. y.334>.
Ajautez quil est fart Labile... (pS40).
Podríamos muí tiplicar los ejemplos. Se materializan talos en el
período posterior a 1870 y son un esfuerzo algo mecánico e
intranscendente por integrar al lector en el texto. Existe, pues, una
presencia de aquél pero nada comparable a un verdadero intento de lograr-
su participación amigablemente; no se trata más que de simples
formulismos. Precisaremos más adelante nuestra observación.
lo todas las segundas personas del plural representan al público
lector. Dentro de esta situación de comunicación de base, que se
reproduce en cada uno de los tartas, aunque tímidamente en algunos, se
imbrican otras múltiples instancias de discurso que ponen a Zola en
relación con algún pintor. La primera interpelación que no está dedicada
al lector, aparece formulada a Courbet. En el Salan de 1866 el crítico se
declara defensor de la realidad, pero no le alegra saber que el maestro
de Granas expone algunas obras. Le reprucha que su trabajo creativo sea
tributario de su ideología y le pide, a modo de consejo, que se limite a
su arte y no pretenda hacer política:
O pauvre cher maitre, le livre de Praudhan vaus a danné
une índigestian de dénacratie. Par gráce, restez le
premier peintre de lépaqus, ne devenez ni maraliste ni
sacialiste, <p56).
lo quiere esto decir que su admiración por Cwrbet menguan. Desde
que Zola ha abandonado sus admiraciones juveniles por Greuze y Ir-y
Scheaffer (9), lo considera como uno de los grandes maestros del arte
del siglo XIX, junto con Delacroiz e Ingres a los que siempre alude (10).
Pero Zola denuncio la influencia que tenía Proud.bon sobre el pintor,
pues, para el crítico, el creador debe levantar su obra sin amarras
ideológicas y menos políticas (11). Desde los alias sesenta tenía forjado
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un ideal del creador, ideal que no modificará en el transcurso de su
vida (12). El consejo, inmerso en esa palabra que Zola le dedica, es como
una intuición o profecía de los males que esperarían al pintor por bajar
a luchar durante la Comuna en una arena que no le correspondía (13). En
el Salan de 1666, Cwrbet tiene un gran éxito con La Remise des
chevreuils, sin embargo, al llegar al comentario de sus obras, Zola
aprovecha la ocasión para dirigírse una segunda vex al pintor:
Prenez garde, vailá que vaus passez dans 1 ‘admir-atian
publique. Le sais bien quún jaur statre apothéase viendra.
liáis, A vatre place, je me fácherais de me vair accepté
Juste A ll2eure oú ma naln aurait faibíl... (p.8l).
El Cwrbet más transgresor había producido desde 1850 sus obras
de mayor envergadura, como por ejemplo LEnterrement á Ornans. La
batalla realista podía darse por terminada y lo que Zola reprocha a
Courbet es precisamente el hecho de abandonar su peculiar manera de
pintar, de dejar de ser él mismo, haciendo concesiones al público.
En otras das asasiones Zola se dirige a *nnet. En el Salon de
1366 lo hace para apaciguar la amargura del artista excluido de la
exposición:
Consalez-vaus. Un vaus a iris A part, et vaus méritez de
vivre A part. Vaus ne pensez pas canme tautes ces gens-
ZA, vaus peignez salan votre coeur et selon vatre chair,
vaus étes une personnalité qul s affirme carrément. Vas
tailes sant mal A lMse par-mi les nialseries et les
sen timen talités du temps. Restez dans tratre atelier. Cést
lA que je vais vaus chercher et vaus admirer. <p.65).
El rechazo del público estaba siendo, en el siglo XIX, sinónimo
de obra original, es el inevitable precio que todo gran artista debía
pagar en sus comienzos. Carbet, en su momento, había tenido que recorrer
ese camino lleno de espinas y antes que él, Delacroiz. Lejos estamos de
la afirmación de Diderot, en 1769, de que el público tiene un instinto
que lo guía para apreciar la bello, afirmación que muestra el cambio tan
radical y la frnctura que se producen, en el siglo 111, entre el público
y el artista <14).
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La segunda vez que se dirige a .kanet está más relacionada con la
explicación plástica de la obra. Para defender al pintar de la acusación
de obscenidad con que la gente le insultaba, Zola habla como si fuera
pintor e intuye cuál es la mata última del artista, la búsqueda de una
armonía cromática antes que la plasmación de cualquier idea o tema:
Kb! dites—leur danc taut haut, cher saStre, que vaus n étes
palnt ce qu~ils pensent, quun tableau paur vaus est un
simple prétexte A analyse. II vaus fallait une femme nue,
et vaus avez chaisí Olympia, la premiére venue; 11 vaus
fallait des taches claires et lumineuses, et vaus avez mis
un bauquet; II vaus fallait des taches naires, et vaus
avez placé dans un caL une négr-esse et un chat. Quést—ce
que taut cela veut dire? vaus ne le savez guére, ni mal
nan plus. Hais de sais, sai, que vaus avez admirablenent
réussi A faire une aeuvre de peintre, de grand peintre...
<pIlo).
.4 pesar de tan elocuentes frases, se ha dicho que Zola no llegó a
comprender la pintura, observación inadecuada según Pierre Georgel (15).
El crítico, no se puede negar, contrariamente a lo que había sucedido
hasta entonces (16>, manifiesta mayor interés por el impacto del color
que por el tema o la historia plasmada en el cuadro, y en este sentido
es un contemporáneo nuestro.
De los apóstrofes de carácter positivo, el más afectivo es el que
Zola dedica a Plssarro en el último artículo del Salan de 1866. El
crítico aprecia, cuando aún nadie habla del pintor, la “‘austerida& de su
pintura:
Nerci, man si eur, vatre paysage E ~ repasé une banne
demi-heure, 1am de son voyage dans le grand désert du
Salan. <p.8?9.
Este tipo de observaciones, hechas directamente al interesado,
podía ser algo más extenso. Cuando Zola se detiene a dialogar con un
pintor, lo hace por tiempo desigual, según el pintor de que se trate,
siendo en general el diálogo corto y sin interferencias. Siempre aparecen
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además, de manera clara, los límites de la nueva instancia de discurso
generada.
Existe un sólo ejemplo de interpelación negativa a un pintor al
que Zola desprecie; es una censurn dedicada a Gérome (1?>, profesor de
la Escuela de bellas—artes y condecorado con la medalla de la legión de
honor> un talento oficial junto con Cabanel (18) y Neissonier, glorias
nacionales a las que Zola dedicará un artículo Nos Peintres au Clianip-de-
Mars en 186? del que atraemos nuestra cita:
EL! non, mansieur, vaus n ~vez pas fait un tableau. 1..>
fe cherche valnement en vaus le créateur. Vaus n a vez ni
sauffle, ni caractére, ni persannalité WAucune sar-te. Vaus
ne vivez pas vos caeuvres, vaus ignarez la fiévre, 1/alan
taut-pulssant qui pausee les t’éz-ltables artistes. Un sent
que vaus étes A vatre besagne camne un manoeuvre est A
sa tAche; vaus ne laissez en elle rlen qui vaus
appartienne, et vaus livrez un tableau au publia canme un
cardanníer llvre une paire de battes fines A un client.
<p.128).
Las demás interrupciones de su discurso, para dirigirse a algún
pintor, suelen ser consejos serios o Irónicos, según los casos, que Zola
prediga al colectivo artista en general, sin más precisiones, y de los
que ofreceremos sólo un ejemplo para terminar:
Feignez des rases, mais peignez-les vívantes, si vaus vaus
dites r-éaliste. <p.76).
Las rupturas de la situación de comunicación de base no son
frecuentas. Cuando se dan, interesan especialmente a algún pintor. Así
pues, una situación de comunicación base recorre toda la obra crítica y
enfrenU una primera personal de singular, fe, a un público lector Kara.
El diálogo, que el yo autor establece con su lector, se caracteriza por
su densidad y su afán polémico en el primer período, por oposición al
segundo, en el que prácticamente desaparece aquella forma dialogada. ¡‘br
otra parte, pocas veces se interrumpe asta situación de base, pues sólo
en contadas ocasiones Zola se desliga del diálogo con su público-lector.
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Hemos hablado al principio de género epistolar. Es el tercero y
último punto sobre el que nos detendremos en este capitulo. Los lectores
del Salan de 1866, tanto los que siguieron día a día los artículos de
abril a mayo de aquel alio, como los que los leyeron en una edición
posterior, se enfrentaron primero a una carta. fo era la misma en uno y
en otro caso, aunque Zola había elegido el mismo género epistolar para
dar-se a conocer e introducir los artículos de crítica de arte. La carta,
a modo de preámbulo, le permitía presentar-se, le permitía manifestar su
intención e indirectamente mostrar el estado psicológico con el que se
enfrentaba a la labor crítica. El tato inicial, sea de una novela, un
artículo o un guión cinematográfico, tiene siempre una peculiar
incidencia, pues de él depende en gran medida el impacto producido en el
receptor (19>. Fijan una determinada imagen y producen una primera
impresión que predispone, favorablemente o no, al lector. En 1866, Zola
estaba en el inicio de su carrera como periodista y no sé si fue de modo
intuitivo o de manera calculada, pero lo cierto es que dos cartas
iluminan ese polémico texto, cazo ahora veremos, de distinta forma,
mostrando, en el corto espacio de unos meses y con el empleo de dos
tácticas divergentes, una identidad muy matizada de su autor.
En el periódico, el Salón venía precedido de una carta abierta al
director Villemessant de 19 de abril, a la que ya nos hemos referido. En
ella informaba a los lectores del suicido de un pintor y terminaba su
carta anunciando inflexibilidad, par no decir represalias, hacia los
miembros del tribunal:
fe grassis camme Je puis le dossier de mes gneis centre
le Jury gui a fanctionné cette année.
Allez, jái un rude pracés A lvi faire. (p.43).
Nanifestaba una disposición a la lucha que se verá corroborada en
los artículos posteriores y que, sin lugar a dudas, explica las
reacciones del público. Pero forma parte del tema del capítulo siguiente,
por lo que dejaremos aquí esa carta para analizar la que encabezaba la
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edición en libro. Nos basta con conocer su espíritu en la primavera de
1866.
La segunda carta no tiene, en sentido estricto, nada que ver con
la anterior. Escrita para Paul Cézanne, el lector no tiene la impresión
de que Zola quiera hablarle por persona interpuesta. La carta es el fiel
reflejo de talas las que enviaría a su amigo de la infancia, del que se
había separado unos ocho años antes, para ir a vivir a París junto con
su madre y su ahuelo paterno. Tenían todas un marcado tono afectivo, que
vol vemos a encontrar en ésta:
Tu es taute ma jeunesse; je te retrauve mélé A chacune de
mes jales, A chacune de mes saufírances. ~p.45).
Un mismo sentimiento juvenil de ternura impregnaba toda su
correspondencia durante los duros años de adaptación a la capital. Si
bien Zola se enamoraría un día de París - ciudad de la que dice, hablando
de las obras de Jongkind, que incluso en sus escombros es pintoresca
(p.l93) -, los inicios fueron, no obstante, difíciles y llenos de una
gran nostalgia por su Provenza y sus amigos Jean-Baptiste Baille y Paul
Cézanne (20). La carta muestra el anhelo de esa íntima atmósfera que
fuera la intensa y cerrada relación de amistad vivida entre los tres, de
la que nacerían sus ideas, sus teorías, sus ilusiones e ideales:
Jéprauve une jale prafande, man ami, A mentretenir seul a
seul avec tai. (p.45).
En una carta relativamente corta Zola insiste mucho en ese deseo
de soledad compartida con el amigo de siempre. Lo reí tera tres veces:
Cést paun tai seul que j>écris... (p.45).
ImagIne—tal que naus sanmes seuls, dans quelque coin
perdu... (p.45).
Escrita después del enfrentamiento, el 20 de mayo de 1866, el
mismo día en que, presionado por el público lector y por el director del
perícxlico, Zola tuvo que dejar de redactar la crítica del Salón, la
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necesidad de hablar a solas con el amigo refleja una búsqueda de
protección, consuelo y afecto. La carta, en este sentido, se opone de
manera radical a talo el espíritu del Salan de 1666. Frente a la
severidad, la dureza de los juicios y las aseveraciones de su incipiente
crítica de arte, la carta a Cézanne es un corazón que se abre y confiesa
el sufrimiento que le ha causado el enfrentamiento con el público:
Tu ne saurais craire cambien .1 ai sauftert pendant cette
querelle que ja viens d~vair avec la faule, aveo des
incannus; je me sen tais si peu campris, je devinais une
talle Lame autaur de mak. que sauvent le décauragenent me
faisait tamber la plume de la naln. <p.45).
Zola pedía, a gritos, comprensión y cariño a quien quisiera leer
las páginas del Salón:
le sais que tu les liras avec tan caeur, et que, denain, tu
m ameras plus affectueusement. <p.45).
Su resistencia y su entereza parecían rotas, o cuando menos
debilitadas: Zola derramaba afectividad. El final de la carta respira el
mismo espíritu de lucha, mostrando así su capacidad de recuperación, pero
en el camino había desvelado otra cara de su personalidad. No era ya
sólo un temperamento fuerte, luchador y radical. Nostraba una capacidad
de ternura inefable. La dureza exhibida no ex-a un sentimiento enraizado
en su ser, no era dureza de corazón. Venía justificada por los
acontecimientos. La carta manifestaba así que todo lo escrito había sido
dictada por la honestidad ideológica y la pasión. Zola enseflaba a
interpretar la radicalidad de su discurso como el frito de una larga
reflexión:
II y a dix ans que naus parlans arts et littérature. laus
avana sauvent habité ensamble — te sauvien: -tu? - et
sauvent le jaur naus a surpris discutant encare, fauillant
le passé, interragennt le présent, táchant de trauver la
vénité et de naus créer une religian infaillible et
cumpléte. Qp.45).
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Reivindicaba todo un pasado de lucha, de búsqueda y de
discusiones, descubriendo así una sólida formación. Los tres amigos
llevaban diez años hablando de arte y de literatura, y lo hacían con
seriedad
Raus vivians dans natre ambre, isalés, peu saciables, naus
plaisant dans nas pensées. <p.4 6>
Siendo un dasaincrido, intentaba luchar contra la imagen
estereotipada del artista romántico melenudo y bohemio con la que el
público asimilaba a cualquier persona que se enfrentara al “statu quo.
Zola, al igual que haría con Nanet en el retrato psicológico que le
dedicó <p.Q3>, se mostraba como honesto burgués, trabajador y tranquila.
A lo largo de su existencia tendría que repetir y pregonar que su vida
era la de cualquier trabajador, sosegada y laboriosa <21)
Sais-ta que naus étians des révalutiannaires sans le
savair? 6...) AL! les pauvres gargans, qui vivaient
saiinement en pleine Praven ce, seas le large saleil.,.
<p,46),
La carta tiene, además, un cierto tono de exageración y
sensacionalismo al comentar Zola que algunos de sus amigos estaban
preocupados por él y tenían miedo de que le fueran a asesinar a
consecuencia de la campafía (pA6), exageración muy apta para despertar
el interés - en un determinado público — por conocer la naturaleza de
las ideas que podían arrastrar a tales acciones. Finalmente, la carta
muestra una total confianza en sí mismo
País, il me pía it d ~étaler une secande fais mes idées. J ái
fbi en elles, le sais que dans quelques années jaurai
raisan pain- taut le mande. fe ne crains pas qu tui me les
jette á la face plus tard, <jp.47).
Las dos cartas constituyen, por tanto, dos diferentes prefacios de
un mismo texto, que inciden, necesariamente, en sentidos de lectura
también diferenciados. En la primavera de 1866, el ejercicio crítico
comenzaba bajo el signo del nerviosismo y en tono amenazante, agudizando
las tensiones. En la primera edición en libro, el mismo año de 1866, Zola
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preparaba al público a la lectura del texto minimizando su cólera y
mostrándola como reflejo de una pasión exacerbada por buscar la verdad:
i’¡aus avans remué des tas effraya bIes d idées, naus avans
examiné et rejeté taus les systémes, st, aprés un si rude
labeur, naus naus samnes dit qu ÉD deLars de la vis
puiasante et individuelle, 11 n y avait que mensange et
sattise. <p.45).
El resto del Salan de 1866 se separa del género epistolar. Sólo el
último articulo lo recuerda vagamente por el título que Zola le da:
“Adieux d un critiqueS En los artículos posteriores a 1870, no hay nada
que se asimile a una carta, aunque algunos de los escritos lleven por
título %ettre de Pari& o “Lettres parisiennes y, a veces, Zola se
refiera a ellos como a una corespondencia <p.282>. lo hay fórmula de
encabezamiento característica de la carta y tampoco abundan las fórmulas
de despedida. Sólo hemos encontrado una en el Salan de 1868:
A sanedi prachain un article sur la sculpture, le dernier.
(p158>.
Tal fórmula aislada no nos permite hablar de género epistolar,
aunque el autor bordee manifiestamente sus fronteras empleando algunas
de sus características y demostrando que tiene tal género ‘in sen te
cuando redacta su primer trabajo. La carta aparece como el referen te
formal que le sirve, consciente o inconscientemente, de modelo. Resulta
interesante observarlo, porque podemos pensar que el autor no ha leído
crítica de arte y que, por lo tanto, al igual que en el caso de L>iderat,
iniciador del género, la carta constituye un vehículo idóneo para
expresar sus gustos artísticos.
*1
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En resumen, recordemos qué diferencias enunciativas nos han
conducido a establecer una división y a considerar dos períodos en la
crítica de arte de Zola. Los artículos de antes y después de 1870 se
a y eran como géneros diferentes y como tales muestran una presencia de
deicticos personales muy variable de un texto a otro. En los tres tipos
de textos se observa la apropiación del discurso por una primera persona
de singular, por un Je que, tras un intento fallido por esconderse baja
un seudónimo, nos revela finalmente al autor Emile Zola.
Lo más relevante de este capítulo viene determinado por la
distinta imbricación de los deicticos personales Je y Vous. Los bus del
texto, en particular, verdaderos plurales, se presentan, por su
inmediato contexto, como punto de tensión entre la sociedad y el crítico.
Rl intento inicial por oponer a la arbitrariedad del tribunal de
selección un bus público, al que el crítico quisiera unirse, fracasa
pronto, generando un ¡e y un Voos diferenciados y en situación de
ruptura. Sólo al final del primer período, y lentamente, se irá
encc’n trando un empleo del loas no conflictivo, que traduce una
progresiva reconciliación del crítico con su público.
Ibr último, debemos recordar la importancia del género epistolar
del que Zola no quiere desligarse, al elegirlo como umbral y pórtico para
intrcxiucir el Salan de 1866, verdadera carta credencial del crítico. Dos
epístolas lo enmarcan y lo enriquecen, insinuando dos sentidos de lectura
opuestos y complementarios, en los que la identidad del autor se va
construyendo de forma muy matizada.
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1.3.2. Juego realizado nor el deictico de persona ¡E y estudio de la
fuerza ilocucionaria del discurso
.
En este capítulo queremos observar las distintas apariciones del
deictico de persona ¡e cuando éste muestra a Zola, dejando fuera de
nuestro estudio las posibles palabras de otro en unciador que el autor
hubiera reproducido en discurso directo. Lo haremos, aplicando la
sencilla clasificación de los enunciados elaborada cuando hicimos el
estudio de Baudelaire. Un deictico de persona es sólo un indicio de la
persona, pero junto con el verbo crea un micro-uníverso semántico y
vehicula un determinado mensaje. Estos mensajes son los que queremos
describir, sabiendo intuitivamente que su estudio nos apraxias a un
mayor conocimiento del actante-enunciador Zola.
Para tal empresa, hemos identificado la existencia y la
distribución de cus tin tipos frásticos. Recordaremos brevemente en qué
consisten. En primer lugar, hemos apartado de esa masa total de verbos
en primera persona, los enunciados que conciernen a la apreciación de
las obras, enunciados crítica-afectivos que pueden ser producto de una
emoción, o un sentimiento vivido en el momento de la enunciación, o
exprnsar un juicio de valor; los hemos llamado Ya-crítico. En un segundo
momento, hemos buscado los enunciados que respondían al esquema
estereotipado de un verbo modal en primera persona de singular; son los
Ya-modal. Del grupo restante, hemos separado los enunciados que se
refieren al texto, los que ayudan al autor a presentar sus ideas - las
Yo-metadiscursivo — y hemos observado que el cuarto grupo se organizaba
sólo, siendo las demás enunciadas en su inmensa mayoría descriptivos del
yo en sus tres modalidades del ser, del tener y del hacer, que hemos
denominado Yo-descriptivo. Debemos suadir, para concluir esta
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introducción, que sólo hemos estudiado las manifestaciones del pronombre
sujeto de primera persona de singular. Los bus del texto son, como
hemos visto en el capítulo anterior, verdaderos plurales. Casi nunca son
un Nous de autor que quiera disimular la subjetividad. En ellos se
enmarca toda una colectividad, por lo que no tienen cabida aquí. Ar otra
parte, la presencia del deictico sujeto es tal, que nos podemos limitar a
ella sabiendo que, aun así, los resultados de nuestra observación serán
elocuentes.
Contrariamente a los Salones de Diderot o de Baudelaire que guardan
un cierto equilibrio y estabilidad de un texto a otro respecto de la
presencia del deictico de persona yo, la crítica de arte de Zola ofrece
diferencias abismales. Comentaremos a continuación lo que hemos plasmado
en un esquema y que damos en nota para no aburrir al lector, en el
cuerpo mismo de la tesis, con infinitos números (22>. Fn algunos
artículos, esta presencia se dispara como ocurru con los que integran el
Salan de 1866, donde una cuarentena de páginas se ven invadidas por más
de cuatrocientas manifestaciones del yo sujeto, o el caso del articulo
Feinture de 1896, en que conserva un nivel de presencia también muy
elevado. En algunos de sus artículos como en ‘Adieux d ~uncritique d art
lo llamativo es una frase que no empiece por ¡e. En otros textos, sin
embargo, tal presencia parece literalmente desaparecer como en el texto
de 1881, donde sólo hemos contabilizado unas diecinueve apariciones en
seis páginas. Zola inicia, pues, y claus ura su carrnrn de crítico de arte
bajo el signo del yo, con un muy elevado índice de participación del
deictico personal y, por tanto, apropiación del texto por parte del
actante-sujeto. Su carrera se desarrolla, por otra parte, a lo largo de
treinta silos con una desigual presencia, siendo en general escasa y
reservada. Considere por ejemplo el Salon dc 1868 y el articulo de 1880
Le Naturalisme au Salan; a pesar del alto número de fe, si tenemos en
cuenta los porcentajes — son textos de una treintena de páginas — vemos
como su participación real desciende considerablemente hasta alcanzar
una cuota incluso inferior a la que rige en algunos de los escritos para
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Le Sémaphnre de ~iarse1l1e. Tales variaciones no pueden ser arbitrarias y
responden necesaríamente a un impulso del escritor como lo veremos en
este capítulo. Quizás ello erplique esta curiosa afinsación que Zola hace
en el último artículo que escribe sobre la pintura:
Depuis trente ans, je crais bien que je n É~i plus ríen
écrit sur la peinture... (4372).
Estamos en 1896 y Zola se refiere al texto de 1866, como si en el
tiempo que mediara entre los dos no hubiera escrito nada sobre el arte,
olvidando el comentario anual que había estado haciendo durante todo
este período. La razón de este desinterés par los artículos posteriores -
nos cuesta creer que realmente haya olvidado sus escritos — podría estar
en la conciencia de que no son la expresión profunda y personal de su
pensamiento como lo fue el texto inicial. En ellos no se implicó de la
misma manera y tal efecto se percibe en la presencia de deictícas
personales.
A esta presencia, inestable de un terto a otro, se suma una
descompensación en cuanto a la incidencia proporcional de los cuatro
tipos observados. En los tartas donde la presencia de ¡e es masiva - en
1866, en el terto sobre Edcmard Nanet y en 1896 - las enunciados
descriptivos del yo superan con creces los enunciados modales. Al revés,
ahí donde disminuye de manera global la presencia de ¡e, es donde los
enunciados de Yo—modal adquieren mayor relieve, la misma dinámica se
observa en los diferentes artículos del Salan de 1866: en Sldieux dun
critiqueS texto que se asemeja al de una carta, los enunciados de
Yo—descriptivo son infinitamente más numerosos que los enunciados de
Yo-modal. En los artículos de 1876, 1877 y 1881, sin embargo, las
proporciones se invierten, siendo estos últimos los que aparecen con
mayor frecuencia. Que sean más o menas numerosos, los Yo—modal se
manifiestan, no obstante, en cada uno de las textos, independientemente
de su género. En efecto, la variedad de los artículos que componen la
crítica de arte de Zola nos permite observar también la distribución de
las ¡e en función de los géneros.
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¡br otra parte, se observa que los enunciados que ayudan a Zola a
organizar su texto se producen con una presencia muy similar a las
enunciados con verbo modal. Esto es muy perceptible en los dos textos
que más se acercan a lo que pueda ser un ensayo: el Salan de 1868 y Le
Naturalisme au Salan de 1880. No ocurre así con los textos que
pertenecen al género epistolar, ni aquéllas en los que, por la densidad
del yo, se aproximan a lo que es una carta. Resulta, por ejemplo,
llamativo que no haya ni un sólo Yo—metadiscursivo en la carta a
Villemessant o en la carta a Cézanne, donde los Je son muy numerosos. Lo
mismo podemos decir del artículo ‘Mdieux d ‘un critiqu& o del de 1896,
articulas que se con vierten, ante todo, en la expresión de un yo. En
tales espacios textuales, el yo se explica y se descubre sin necesidad de
organizar su discurso. Se convierte en espectáculo de sí mismo y se dice
con fluidez, sin necesidad de desgranar-se de manera metódica. Las
herramientas para organizar el normal desarrollo del texto se hacen
menos imprescindibles. En conclusión diremos que la proporción de
Ya-modal y To-metadiscursivo tiende a equipararse en los textos de tipo
más propiamente ensayísticos, proporción que se desequilibra a favor de
las Yo-descriptivo a medida que el texto se centra sobre el yo del
autor, como por ejemplo en el género epistolar.
Observamos en cuarto lugar que la presencia de enunciados de
Ya-crítico es muy reducida. Aumentan, naturalmente, a medida que aumenta
la presencia del yo. pero parecen sobre todo distribuir-se en los textos
que reflejan labor crítica y son polémicas, estando ausentes en los
artículos que son puras crónicas. Ello erplica que 582» por ejemplo casi
inexistentes en los textos de 1874, 1875, 1876 y 1877, que no tienen por
objeto la función crítica.
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1.3.2.1. Los micra-enunciados de Ya-crítico.
Veamos ahora, con ejemplos, el tipo de información que podemos
extraer de esta recurrente presencia del deictico de persona Je.
Iniciaremos el recorrido por los enunciados crítico-afectí vos. De entre
todos ellos, muy subjetivos, que se manifiestan a través de un verbo en
primera persona, sólo una parte responde a un sentimiento provocado por
un cuadro, pero cuando así se produce, en la mayoría de los casos, son de
carácter positivo. Con este tipo de enunciados Zola expresa la
admiración que siente por los grandes maestros:
Padmire les mondes de Delacroix et de Caurbet. <pía>.
Je regrette une chase: cest de iw pauvoir accorder une
large place á trois paysagist es que iMne: XX. Corot,
Daubigny et Fissarro. <p.86).
Delacroix, Ingres y Ccmrbet son para Zola los tres maestros del
siglo XII, maestros a los que no se resigna a afiadir el nombre de Xanet,
sólo precursor del futuro naturalismo pictórico. Con las enunciados
crítico-a fectívos Zola expresa también sus preferencias entre las obras
de un pintor:
Nais 1 oeuvre que je préfére est certainement le Jnueur de
flíre, toile refusée cette année. (p.70).
Nais je préfére les portraits de Nne C.C. et de Eme AD.
qul me paraissent beaucoup plus salides... (p.282).
O habla con devoción de algo que le haya podido evocar alguna obra
contemplada. la pintura de Jongkind. que x-etrata distintos rincones de
París, le induce a hablar de la capital en términos muy afectivos:
f time danaur les harizona de la grande cité. tp.l92).
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Las enunciados afectivos no se limitan a ser una crítica emotiva
puntual; pueden ayudarle a formular su estética, indicando genéricamente
cuáles son las obras que despiertan su admiración:
Nais JM la plus pralande acimíratian paur les oeuvres
individuelles, peur celles qul sartent dún jet ci une main
trigaureuse et unique. <p6O).
En algunos enunciados, los menos, el sesema verbal es de carácter
negativo. Cuando la afectividad producida por un cuadro pertenece a esta
categoría, el micro-segmento proviene del articulo Fein tare y puede
considerzirse como un grito de desesperanzo de Zola frente a la pintura
que contempla en 1896:
le lrissonne dépoavante! p274).
le recule deffroi. p.376).
le meveille et je frémis. <p.377).
Las ex-posiciones de aquel aRo (23> le hacen volver, como a través
de un espejo mágico, a 1866 y las obras en general son enjuiciadas en
función de las de antailo. Zola, obviamente, no había imaginado la
evolución de la pintura y se muestra incapaz de entenderla (24). El alio
anterior había estado en Rama y había descubierto a Niguel--Angel, el
gran genio, el gran creador del que dijo ¶ffichel-Ange, cest un grand
ca¡p en plein cerveau et en plein coeur <25). Quizás seguro de sí por
este descubrimiento que siempre había estado esperando - “fe regrette le
génie absent <p.SSS) dice Zola aún en 1681 — utilice el artículo
Peinture como pretexto para manifestar su desaprobación general. Lo que
sí es cierto es que el texto de 1896 viene Impregnado de una severidad
en la que se puede leer la incomprensión, realidad que no debe, por- otra
parte, desmerecer su capacidad para apreciar la pintura de 1866, ni el
manifiesto al que dió origen. Debemos además confesar que nos inclinamos
por ver, en este sentimiento de desolación manifiesto, una gran
nostalgia, nostalgia por la juventud perdida y por todo un pasado de
lucha por conquistar París. ¿lo diría el autor de los Rcngon en 1880 y
ante un público juvenil que la esperanza y el deseo de gloria embriagan
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más que la propia realización de los sueRos? <26). Esto cobra especial
relieve a la luz del análisis de los micro—segmentos de Ya-crítico del
primer período. Distan mucho de ser todos la expresión de ‘m sentimiento
producido por alguna obra. Dtrjamos, incluso, que las emociones mayores
tienen otro fundamento: provienen de la lucha ideológica. Los tres
ejemplos que damos expresan la felicidad que experimenta Zola en 1866
por su enfrentamiento con el público:
Eh bien! je suis heureuz de terniner cet article en disant
ata jurés qulils sant de mauvais dauaniers. p.57).
Au fand, je suis enclianté. <~.85).
fe nuis heureux de n ~vair pas le temps de díre tout cela.
p,86>.
Satisfacción que se expresa de hecho en múltiples lugares de la
frase, como en ese compíexento circunstancial qir modifica directamente
el valor semántico verbal del siguiente ejemplo:
Cest avec une volupté intime que je jette lá toute ma
ferraille. (p.85).
El sentimiento de satisfacción nace, en parte, del convencimiento
que tiene Zola de que el enfrentamiento del escritor o del artista con el
público burgués constituye un buen augurio. Sabe que la admiración del
público va siempre en sentido inverso al de la valía de una obra de arte
(p.8O), por lo que ser abucheado, en sus comienzos, es sinónimo de
novedad artística. F~ro la satisfacción íntima se debe sobre todo al
gusto instintivo que Zola siente por la dialéctica. Nuchos Yo-crítico
expresan la pasión con que se enfrenta a ella y la verdadera alegría que
despierta en él la reflexión teórica:
de ne le cache pas, jéprouve une intime vol upté á
pénétrer les secrets ressorts dime arganisatian
quelconque. (¾..) fe namuse énarmément á étudier les
grands courants hunzains qui traversent les bules et qul
les jettent Lors de leurs lits. <p19).
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Los enunciadas negativos de carácter afectivo - negativos, bien por
modificación adverbial, bien porque el rasgo esté en la substancia del
seman tema verbal - pueden tener, en el primer período crítico, la misma
función y hablar de su estética o sus ideas:
Cest que je me saucie peu de tautes ces pein tures de
beuduir.. jp5&).
le me muque de 1 observa lijan plus cm moíns exacte,
larsquJl ny- a pas une individualité puLsante gui fasse
vivre le tableau... Cp.74).
Jo dejaremos de seifalar, dentro de esta orientación, un enunciado
subjetivo muy representativo de su posición ideológica en 1866:
le me noque du réalísne, en ce sens que ce mali ne
représente ríen de bien précís paur mal. <473).
Había escrito ya en un artículo anterior, en el mismo Salan de
1866, que la palabra realismo <27) no significaba nada para él. Si bien
es cierto que se inclinaba por- el estudio de la naturaleza y la realidad,
también lo es el que la palabra realismo no le servía para auto—
definirse. En las cartas a Cézanne, desde 1860, Zola se mostraba
incómodo con el vocablo:
Que vaulez-vaus dono dure avec ce mali de réalíste? Vaus
vaus van tez de ne peindre que des sujets dénués de paésie!
mis chaque chase a la sienne, le fumier camme les flec¡rs
<28).
Seis aflos después, en la crítica del Salón reune en un artículo que
lleva por título “Les Réalistes du Salon artistas como Courbet, Millet,
Monet, Ron rin... Tampoco en 1868 parecen estar muy definidas los
conceptos. En el artículo ‘Les Naturalistes¶ el crítico se refiere
exclusivamente a Camille Pissarro. En el artículo inavedia tasente
posterior, estudia a Claude Monet bajo el rótulo “Les Actualistes¶
queriendo dar tal rotulación a los que tratan temas modernos <4>. 151>.
En el ensayo de 1880 Le Naturallsme au Salan donde Zola estudia a *anet,
Monet, Renoir, Pissarro, llegas y algunos otros artistas, establece una
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nueva diferenciación. Edouard *anet es el gran pintor del naturalismo y
Claude Monet estaría a la cabeza de los Impresionistas. lo queda pues
clara ni definida, en la crítica de arte zoliana, la diferencia entre
realismo y naturalismo, pero se va deduciendo de sus observaciones un
rEchazo inicial por el término realismo en favor del de naturalismo, que
le sustituirá definitivamente por las aftas 1872-18 73 <29), rechazo que
se fox-muía de manera afectiva con esta expresión provocadora, y un tanto
sorprendente para un ensayo: “le me mczque du rénlisme’ (p.73).
lo es ertrafo que en 1872 Zola tenga miedo de su temperasen to.
Conoce su pasión por el debate ideológico. Sabe que le seduce actuar en
el ruedo de la teoría. Las cartas escritas a sus amigas provenzales en
1850 armonizan, de manera curiosa, la afectividad — a veces más propia
de un chico de quince años - con la reflexión teórica de un adulto en
plena madurez. Siempre buscaba elevar el debe te para hablar de teoría,
llegando a ser él quien daba los conseJos estéticos a Cézanne <30). En
1872, le invade el temor a dejarse llevar de nuevo por la reflexión
estética, porque lleva emparejada la expresión afectiva y un simultáneo
desenfreno ideológico que Zola no sabe o no puede reprimir:
Et maintenant je nfarréte, car jal peur de recanmencer
mes nauvais covps &autrefuls. <p.199).
En 1866, empujado por la pasión, Zola canalizaba su estética a
través de la afectividad, dando a su discurso una fuerza poco usual. Al
no permanecer en el estricto plano ideológico, la polémica se hace
insidiosa, duplicando su efecto por las prolongaciones afectivas. El
temor subsiste en 1872, porque Zola ha aprendido, tras la campaña de
1866, a medir con exactitud las consecuencias que de ello derivan.
las hemos cen frado en el pronombre sujeto de primera persona de
singular, pero una pequefta incursión por el sendero que traza en el terto
el empleo del pronombre de primera persona, en función de complemento,
resultará elocuente. De entre un centenar de fichas que recogen las
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distintas manifestaciones del pronombre, la mitad de ellas contienen un
verbo subjetivo. Este porcentaje duplica, por tanto, la afectividad verbal
en la que Zola está envuelto, dado que se contabilizan unos sesenta y
tan tos verbos afectivos en primera persona. En el ejempío que damos a
continuación das de los cuatro pronombres — se trinche”, ‘me ravit” — se
tiñen de afecto:
Ge gui ninteresse, mai Lanme, cest libumanítá, ma grande
mére; ce gui me tauche, ce gui me ravit, dans les
créatians tumaines, dans les aeuvres d art, c ést de
retrauver au faná de chacune ci É~lles un artis te, un frére,
gui me présente la nature saus une face nauvelle, ayee
taute la puíssance au linulie la dauceur de sa persanna lité.
.99).
Estas verbos subjetivos acompañados del yo zoliano en función de
complemento se reparten, al igual que los demás, entre los segmentos
crítico-apreciativas y los segmentas especulativos. .41 tipo, muy
frecuente, de declaración afectiva que Zola deja introducir-se en el
discurso conceptual, tal como “Que m importe une abs traction
philasophique, que m importe une perfection révée par un petit gr-cupe
d mmmes” <p.99), se añaden las formulaciones que la vista de los
cuadros le sugiere:
Qn a pu vair que j’aí évité ayee 5am de nammer un seul
des peintres dant les tableaux mJrritent, <p.l6ó).
vallé gue cette file can tínve de tableaux exsangues,
dime páleur de réve, dime chíarase préméditée, aggravee
par la nade, peu á peu m~exaspére...
La afectividad positiva que trasluce en este tipo de verbos,
perteneciente a un segmento crítico—apreciativo, es muy escasa y se
concentra en el artículo sobre Jongkind, páginas que no tienen parangón
en la crítica de arte de Zola y de la que ertraemos una de sus
formulaciones más subjetivas:
Cette aeuvre me va au caeur, <.0 L értiste a évaqué 1 te
présent avec une ématian fíñéle, et je suis recannaissant
de cette vie qudí me fait revivre. p.193).
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Lo que queremos destacar es que la presencia del pronombre de
primera persona en función de complemento confirma y verifica el empleo
del pronombre en función de sujeto, a saber, una pronunciada afición en
Zola por las formulaciones afectivas en sus desarrollos Ideológicos:
“Ji me répugne détudier des ceuvres á part” p.154),
En resumen diremos que la subjetividad afectiva canalizada a través
de estos micra-segmentos de Ya-crítico no es muy significativa, en la
medida en que se evidencia escasa can relación a la masa total de
verbos, pern tiene un peso real en los tertos por concan trame en das
momentos: en la primera etapa del crítico, de 1866 a 1868, y en el
último artículo de 1890. Thr aún parte, si en 1896 constituyen el vivo
reflejo de la emoción ante los cuadros, en los artículos iniciales
expresan mayoritariamente el placer que siente Zola por el debate
teórico y la dialéctica, expresando sus ideas de manera llamativa e
inusual.
1.3.2.2. Los micra—enunciados de Ya-descriptivo.
En segundo lugar, estudiaremos los enunciados de fe más
propiamente consta ta ti vos, los que son descriptivas del yo en sus tres
dimensiones del ser, del tener y el hacer. Remos observado ya su alto
grado de participación en la campaña inicial y en el texto de 1896. En
este último, lo llamativo es que casi talos los enunciados están en
imperfecto o en pluscuamperfecto. De las alrededor de cuarenta
micro--segmen tos descriptivos del yo, unos treinta lo hacen en pasado y
representan lo que podríamos denominar un auto—retr-ato del Zola de 1866:
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3 avals vingt—six ans, je venais cUentrer ay Figara, gui
sappelait alors Ltvénement, et que Villemesant .mávait
auvert en m~ laissant taute liberté, avea son haspitalité
si larga, lorsqu 111 se passiannait paur une idée ou paur
un hamne. Jétais alars lvre de jeunesse, ivre de la trérité
et de lintensité dans 1/art, it’re dv besain dálfirmer mes
croyancas á caupe de nassue. Et j’écrivls ce Salan de
1666, »Xan Salan”, camne je le naunal avec un orguelí
pravacant, ce Salan ná yafflrmal hautement la maitrise
dEdouard Xanet et dont les preniers artícles souievérent
un si vialent orage, larage gui devaít continuar autaur de
mai, qul, depuis tren te années, n á plus cessé de 4~-rander
un seul Jaur, <p.372),
En el párrafo transcrito, los seis enunciados conducidos por un Ja
y que hemos subrayado pertenecen al mismo grvpo. Pudríamos reprcriucir
todo el artículo, encontrariamos el mismo espíritu. Rs un texto
totalmente volcado sobre el yo del autor. En tan pacas páginas, comenta
en das ocasiones la edad que tenía por entonces, como si anbelnra sus
veintiseis años (p. 372 y p
2??). Las fe descriptivos del yo, estudiados
uno por uno, confirman nuestra impresión de que la nostalgia se ha
apoderado de Zola. Termina el artículo preguntándose, a la vista de las
obras de 1896, sí la campaña de 1886 ha sido un error. En su respuesta,
también organizada alrededor de Yo-descriptivo, la te la misma nostalgia.
Se convence, finalmente, de que no se ha equivocado al recoritlar el
comportamiento transgresor que tuvo en dicha campaña:
Han, jai .tait ma tache, jál combattu le ban combat.
JM’ais vint—six ans, létais avec les jeunes et avec les
bravas. Ce que jai défendu, ja le défendrais encare, car
cSétait Ifaudace dv maraent, le drapeau quJJ sagissait de
planter sur les terres ennenies. <p.3??).
lo sabía en 1896 cuando escribía estas líneas que sólo dos años
más tarde otra campaña, esta vez política, le devolvería el corazón y la
ilusión de sus vela tiseis años. Sin embargo, semí-proféticamen te, había
anunciado, en 1866 y a través de un enunciado descriptivo del hacer, la
futura defensa de Dreyfus:
Jal défendu A’. Kanet, camne ja défendral dans ma vía
taute individualité franche gui sara attaquée. (p.8¿).
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Vol veremos sobre los micra--segmentos del hacer, pero antes debemos
observar cómo los enunciadas descriptivos del ser abundan en esa
dirección mostrando esta misma faceta del autor, la del hambre
comprometido. No son numerosos, pero casi todos están orientadas a
situarle ideológicamente antes que a hablar de su carácter psicológico.
Así se define, respecto de las corrientes artísticas, como un hombre sin
prejuicios estéticos, preparada para aceptar cualquier obra que presente
signos ciertos de identidad:
le re suis peur aucune acole, parte que je suis pour la
venté hunaine, qui exclut tc7ute cotenie et tout svsteme.
y .60’
Zola no quiere verse emparentado con ninguna escuela y reitera, en
el texto, su posición de independiente. Obsérvese en el siguiente ejemplo
cómo el micra—segmento inicial, una vez más, es marcadamente afectivo y
sirve para introducir un comentario de tipo ideológico. Sólo los dos
micrn-segmen tas siguientes son enunciados del ser:
le serais désespéré si mes lecteurs croyaient un inatant
que je Buís 101 le porte-drapeau d irne école, ¿.9.
le suis de man parti, du partí de la vie et de la ver-i te,
vailá taut. p.73i1.
De nueva, hablando de la escultura y de Philippe Solarí <31), Zola
encuentra ocasión de volver a definirse:
le suis paur les nouveaux venus, paur les jeunes gens gui
portent en eux 1/avenir. <p.l7l).
Podríamos multiplicar los ejemplos. Zola nunca deja de explicitar
cuál es su posición. A esta constante definición ideológica del ser, se
suman los micra—segmentos del tener, en los que la idea de posesión
tiene, finalmente, también que ver con las ideas:
Jál ma patita théorie camne un autre... <p.59).
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J ái le plus grand respect paur le publio; mais si je n ái
pas la prétention de le conduire, tal au .moins le di-oit
de létudier. (p.80).
je nái ni régle ni étalan dana les mains... <4100).
lis enunciados del tener y del ser, en su inmensa mayoría
definitorios del yo ideológico, adquieren, cuando son dichos desde una
tribuna como es un periódico, un marcado carácter de acción por el
compromiso público que suponen. Observamos, por lo tanto, un todo muy
uniforme y redundante que va dibujando a un Zola “horno faberS sobre
todo por lo que respecta al primer período del que henos extraído casi
todos nuestros ejemplos. Hombre, pues, siempre comprometido, dispuesto a
actuar conforme a sus ideas, como demuestran los enunciados del hacer,
de los que destacaremos, para reanudar su análisis, los siguientes
ejemplos: una frase del artículo del 30 de avril de 1866 supuso entonces
una arr-ogancia: «je vais admirer A’. Kanet” <p.56). Conviene recordar que
el artista era casi un desconocido, un pintor cuyas obras no habían sido
juzgadas dignas de participar en la exposición, lo que significaba por
parte de Zola admirar lo que todos rechazaban, razón por la cual Jean
Atibézar le atribuye “un gran valor (32). 1-’ern Zola no se limitaba a
manifestar su admiración por Rdouard Nanet, la imponía a su público
lector dedicándole un artículo en el mismo Salon de 1866, cuando el
artista no había obtenido permiso para exponer sus pinturas:
Comne mes sympathies sant en detors du Salan, je nfr
entrerai que larsque .Faurai can tenté ailleurs mes besoina
d ádniration (p.66).
Así Justificaba Zola el hecho de disponerse a analizar las obras de
Nanet. Desde el periódico, el crítico encargado de narrar su impresión
sobre los cuadros aceptados, rehusaba hablar de ellos y se entretenía en
describir en un extenso artículo — el más largo de todos — una visita
hecha al taller del hombre al que consideraba como verdadero maestro y
del que analizaba su talento, ayudándose de las obras realizadas hasta el
momento. Su actitud excedía de las atribuciones que le habían otorgado y
tenía todos los ingredientes para irritar a la burguesía conformista que
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leía el periódico; pero Zola se cefila, de manera implacable, a su popia
lógica y coherencia: Nanet desplazaba, en el texto escrito, a los
pintores de moda del Salón, que le eran netamente inferiores (33).
Lógica y coherencia es lo que realmente caracteriza las dos
vertientes esenciales del hacer. Presupuestos teáriccE y práctica crítica
se materializan en enunciados que se llaman y se responden, dentro de su
sencillez, en perfecta armonía. Cuando se trata de describir su quehacer
crítico, un mismo enunciado se repite exhaustivamente, a modo de
“2eitmotiv
Ce que je cherche avant tout dans un tableau, cest un
Lamine et non pas un tableau. <pAñO)
lucí, en art, je cherche aussi des honmes, des
tempéraments nouveaux at puissants. ~p.73)
je cherche des honmes et non pas des mannequzns...
y.74>.
En algunos enunciadas explica con más precisión en qué consiste su
labor crítica pero siempre late la misma exigencia de base, que hace que
sus Salones estén en loe antípodas de lo que fueran los de Diderot, su
rotunda negación a cualquier análisis parcial de la obra:
Je n al pas de traditians, mci; ja ne discute pas un pan
de draperie, lattitude dÁrn membre, lexpressian dúne
p.hysicncmie. fe ne saisia pas ce quan entand par un
défaut cu par une qualité. <p8t).
Su exigencia es tal que ni siquiera le gusta hablar de los cuadros
aisladamente considerados y prefiere pronunciarse sobre el valor de un
artista cuando éste ha dado a la humanidad toda su obra, o, por lo
menos, un volumen muy representa tiro de su trabajo. 91 me répugne
d ‘étudier des oeuvres prises A part (p.l54) dice Zola, formulando
siempre sus principios teóricos de manen muy afectiva. Quiere que su
juicio sea global, sin detenerse en los distintos meandros de la obra.
- 452 -
Los yo descriptivos del hacer práctico derivan naturalmente de
estas principios de base. Dado que no le gusta detallar su estudio un
buen número de micro—segmen tos se resumen en “haber visto” o
“encontrado” a un hombre, un temperamento, una individualidad o, lo que
es en cierto modo sinónimo para Zola, en haber percibido en la obra la
propia realidad, la vida misma. Viendo alguna obra de Nanet, Zola
exclama:
fe retreuve lá Edcuard Itanet taut entier, avec les partis
pnis de son cefi et les audaces de sa naln. <p108>.
Clynpia le lleva a una observación similar:
Jal lu en elle la persennalité dEdcuard Hanet. <p.108).
Asimismo expresa su admiración por una obra de Bwdin:
Lá ja ratrauve 1 bniginalité exquise da 1 artista... <p.1t34).
Todos sus hallazgos se expresan de manera muy parecida. En los
cuadras de Claude Monet y, en particular, en sus marinas, Zola percibe el
amor del artista por las realidades presentes (p.l52-3); en los lienzos
de Jongkind, vuelve a encontrar la vida misma <p.193). Una variante de
estos enunciados puede ser la expresión de que tal paisaje o tal escena
le resulta familiar. Cuando el pintor ha logrado su efecto, el crítico
parece reconocer el lugar o el momento elegidos por el artista. Rs, por
citar un par de ejemplos, lo que ocurre con una obra de Claude Monet y
otra de Corot, expuestas en 1868:
Pai vu ces tans crus, fai respiré ces sen teLina salées,
.163).
Ja me sou viens d~avoir vu, á Bonniéres, une natinée
semblable. (p.il&l).
f-~m con más frecuencia los artistas no logran su meta. La obra no
refleja a su autor o carece de realidad. Los micra-segmentos negativos,
cortados por el mismo patrón, enjuician globalmente la obra, de manera
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indirecta, constatando dicha ausencia. Los lienzos de Millet y Théodore
Rousseau, expuestos en el Salen de 1866 merecen su reprobación:
Je ne sens pas la réalité dans ce paysage. <p.82).
fe ne sens ríen de vivant dans cette pein tui-e. (p.83).
Alguna pintura de Nanet, Le Buveur dabsintbe por ejemplo, la más
antigua de sus obras, es enjuiciada de manera similar:
fe na trauve pas lá ce tempérament simple et exact,
puilssant et lar-ge, que l/ai--tiste aif ii-mex-a plus tard.
<p.lOS).
Con mayor razón aún, en el caso de los pintores que no le gustan,
Mclssonier por ejemplo, Zola pondrá en evidencia el hecho de no
encontrar al hombre tras la obra:
Jiais le succés qu II cbtient, les hvnneurs dcnt en
1 ~ccable, me fant taujours cherchen en luí un homme que
je ne treuve pas. p.í23).
Zola se lisita, pues, en la mayoría de los casos a esta
constatación de la presencia-ausencia de algo finalmente muy genérico,
como puede ser el hambre o la vida misma.
Por querer desvelar los mecanismos más recurrentes simplificamos
quizás en exceso. En la realidad del discurso, las cosas son más
complejas. Las obras de Millet y Thécxiore Rousseau, de las que aca bazos
de transcribir el juicio de Zola, decepcionaron considerablemente al
crítico que las incluye en un artículo denominado “Les chutes”. Las obras
desmerecen, a su entender, de toda la trayectoria anterior de estos
artistas, que el autor, por otra parte, aprecia sinceramente. Rl inicio
del segmento crítico que les dedica es un micra-segmento descriptivo del
yo en su dimensión del hacer. Interesa más concretamente el hacer
crítico, puesto que descubre su actitud frente a las obras, sin embargo
el seman tema verbal es portador de un sema afectivo del que no podemos
hacer abstracción:
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II y a encere daux autres artistas au Salen sur lesquala
Jál pleuré, ifA’. Nillet et Tbécdora Rousseau. <p.81).
El tiempo pasado nos ha Inducido a considerarlo como perteneciente
al grupo que estamos analizando - aunque también pertenezca al grupo de
los yo afectivos —, sin embargo, el micro—segmento no se asemeja a los
que estamos dando como “modélicos”. Queremos insistir sobre el hecho de
que no perseguimos hacer un estudio exhaustivo de los verbos en primera
persona; buscamos las grandes líneas de actuación de los enunciados del
ser a sabiendas de que la función verbal expresa sólo una de sus
facetas. Cuando se trata ade.wás de ensayos sobre arte - el lector ya lo
habrá ido viendo con el estudio sobre Baudelaire y con éste sismo ~-, la
función crítica no se realiza de manen óptima a través de un verbo en
primera persona, par lo que nos limitaremos a estas observaciones
generales e inevitablemente parciales.
Para terminar el estudio de los enunciados del yo centrados en el
hacer afladiremos una precisión: los micra—segmentas que pertenecen a la
etapa posterior a 1870, muy escasas en número y pero representativos en
los textos - reportajes, más que ensayos sobre arte -, describen además
un hacer sin relación con la función crítica. Zola observa lo que está a
su alrededor, pero no son los cuadros lo que más atrae su atención:
fe veis dans un cein des damas qui se prassent. (pU 98).
famais ja návais vu un tal luxe au nilieu dVne telle
peussiére. (p.2OS).
Rl “hacer de dichos segmentos puede representar una acción física
del autor que nada tiene que ver con la labor crítIca, ni con la
formulación estética
Ja jeue des acudas, Je manque da déchirer la roba de ma
veisine qui tiant ben, et jarrive anfin davant une patita
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De hecho, constituyen a menudo una verdadera auto-contemplación:
Zola se con vierte en el héroe de unos segmentos que adoptan a veces las
1ansas de una narración:
Nais je máttarda, ja vais poar sOr- meni-humei-. Ja monte
vite aux salles de la peintura, nO II fait plus chaud.
Cp.197).
Ja suis alié fumar un cigare dans la grande nef
transfermée en jardín. 0...) fe me suis ceuché á naul
12eui-as, avec une migraine épouvantable. (p.20&.
Tales enunciados no nos sorprenden en unos textos en los que la
mirada del escritor esconde la del crítico. La incidencia de tales
micro—segisentczs en el primer período es prácticamente nula par lo que
debemos considerarlo como un eleaen te definitorio de nuestro género. En
la medida en que el texto se aleja del molde ensayístico, los mitro—
segmentos del hacer se apartan del campo estrictamente crítico para
abarcar un hacer más amplio del hombre, un hacer autobiográfico. El
estudio nos ha revelado, por otra parte, el efecto de concentración que
caracteriza el primer período en el que las ti-es dimensiones de estos
micra-segmentos - el ser, el tener y el hacer - se conjugan para ofrecer
el retrato de un hombre volcado en su tarea crítica. Teoría y práctica
quedan en su esencia definidos por tales enunciados constatativos que
han puesto una vez más de relieve la simple, pero muy lógica y
coherente, estética del autor.
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1.3.2.3. Los mía-o—enunciados de Yo-metadiscursivo.
En nos detendremos apenas sobre estos mlcr-n--segmentos descriptivos
del terto. liemos observado ya su presencia tanto en los ensayos, como en
las simples crónicas. Se encuentran ausentes, sin embargo, de las cartas.
Es éste un dato importante, puesto que parecen también definí torios del
género pern sería repetir lo que ya hemos estudiado con Haudelaire.
Existen aquí las mismas dos vertientes que identificábamos entonces: la
que organiza el texto, lo presenta y acopla sus diferentes partes,
haciendo de él un todo homogéneo y uniforme:
Ja prends las eeuvras par genre, at ja cheisis les
principales. <p.2I O).
fe ne range pas ici las pein tres impressiennistes par
rang de mérite, car jáur-ais dans ca cas parlé déjá da
PI. Pissarre et de A’. Sisí ey, daux paysagistes du plus
grand talent. <p.253).
Existe en segundo lugar la vertiente metalinguistí ca, que consiste
en fijar la atención sobre un punto, una palabra. La reflexión se hace
sobre el uso y empleo de algún término. Así puntualizaba Zola el empleo
de la expresión “obra maestra” para hablar de Olympla o el sentido
positivo que convenía dar a “adroit”, cuando en general es de connotación
negativa en sus escritos:
fai ¿¡it chef-dbeuvre, at ja ne retire pas le mot. <pl08).
Quant á A’. Vallen, cest un virtuase de la palatte, cést
un de nos pein tras les plus adroits, et jemplaie icí ca
mat dans un han sens.
Estos micra-segmentos no merecen un segundo estudio detallado por
lo que sólo destacaremos algunas peculiaridades. Llama por ejempío la
atención el hecho de que las fórmulas que el autor emplea para la
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presentacion de sus ideas en el texto denoten mayoritariamente una
necesidad de rapidez:
tuis le cita en tas... p.207).
u faut que ja passa rapidement sur A’. Dagas... <p.282).
Et ja me háta... (pS45).
Sea en un rasgo sémico que pertenece al propio semantema verbal,
sea en un adverbio, sea en un complemento que acompaña el verbo, ese “ir
deprisa” parece propio del discurso crítico zuliano y, muy
particul armen te, del segundo período. Talos los artículos posteriores a
1870, que no sean los que escribió para la revista rusa Le Xessager de
1 Europe, están impregnados de un cierto nerviosismo cuando se trata de
abordar las obras. El crítico nunca tiene tiempo, ni espacio suficiente,
para hacer o decir lo que quiere, de tal manera que los yo descriptivos
del tarta se ven envueltos en todo tipo de restricciones y exclusiones:
Dans ce fíat trauble, je ne chois-iral que quelques talles.
(p.212).
ja jetterai simplement un coup d bali sur la peintura
académiqua peur indiquer oú elle en est. (p.346).
Ir-es verbos ozupan gran parte del espectro de estos
yo-seta discursivo: “citarS “nombrar y “seflalar”:
fe citerai en core las deur tableaux si bizarranzent
archa%ques de Gustave A’areau, davant lasquela les
beurgeeis restent plan tés cemme devant un rébus. (~.244).
La fr-ase pertenece al artículo escrito para lar-salía el cuatro de
mayo de 1876 y representa estrictamente talo lo que Zola pretende
comunicar a su lector respecto del pintor. Brunot Fwcart observa que
tras la irritación manifestada por Zola en el Salen de 1878 — “elles
m’in-itent et m’agacent - hacia la pintura de Gustave Koreau, se esconde
una cierta atracción que el crítico no puede aceptar porque sería renegar
de sí mismo. Para aquél, la novela L’Oeuvre tendría la significación de un
templo en el que Zola hubiera sacrificado al pintor. En efecto, Claude> el
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protagonista de la novela, pinta como si fuera un simbolista, lo que él
mismo descubre horrorizado: “qui donc venait de peindre...”. Tal
descubrimiento le lleva al suicidio y, por consecuencia, a la expiación
del crimen. Según Foucart libra al novelista y le permite ya escribir
como si fuera un simbolista y convertir su gran obra en “un roman
tan tastique et poétique” <34).
Pero vol vamos a los Yo-metadiscursivo. El último ejemplo tenía la
pretensión de mastrannr hasta qué punto el “citar” es exacto, ya que
son frases en las que su juicio personal es reducido al mínimo. Es, sin
eabar-go, muy representativo del quebacer crítico de esos aftas, lo que
explica las numerosas apariciones de dichos tres verbos. De suprimirlos,
las páginas dedicadas a la crítica, despojadas de loe comentarios sobre
el ambiente que se respira en la exposición u otras informaciones
periféricas, se reducirían a ser meras relaciones de cuadros o nombres
de artistas, seguidos - a veces, pero no siempre - de algún rasgo
crítico. El discurso es, en parte, reflejo de las propias exigencias del
género periodístico. Es cierto que le falta espacio para desarrollar sus
ideas, pero esa necesidad de velocidad es también peculiar de Zola, de
ahí que la vol vamos a encontrar en el primer período:
fe ne citar-al aucun artista, la nombre en ast trap grand.
<p.l5Q).
Las prisas, en los artículos posteriores a 1870, son justificables.
Zola dispone de unas pocas columnas, pero no sucede así con los
artículos del primer período. En realidad, es de observar que tal
sen timí en tu surge casi siempre cuando le corresponde enjuiciar las obras
una por una, nunca cuando la escritura le lleva por el camino de la
especulación estética <35>. Tal observación cuncuer-da con la felicidad
por en tregarse al ejercicio teórico, expresada a través de los
micra-segmentos de tipo crítico-afectivo. De nuevo se pone de relieve Ja
armonía del discurso zoliano en lo que a su lógica interna concierne.
Zola no disfrutaba con el ejercicio crítico. Si tal sentimiento no se
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hace tan evidente en el período inicial es porque las obras y los
espacios crítico-apreciativos le sirven entonces para perfilar sus ideas.
Los cuadros son los ejemplos, en cierto mudo la prueba de su
razonamiento teórico.
A la presencia de ese rasgo de velocidad, responde el verbo
“insister” y sus sinónimos, que Zola se ve obligado a emplear para
Justificar Iris pequeños desequilibrios textuales. Cuando un determinado
artista le lleva más tiempo y espacio de lo habitual, el crítico explica
el porqué:
Ja nra suis étendu sur A’. Bastien—Lapage, parca quil ast,
paur- nol, le typa du transtuga de 1 Facía das baaux-arts
r-avenant A 1 étude sincéra de la natura, avea son métier
adr-oit da bon éléva, (p.344).
Bastien—Lepage (36> era alumno de Cabanel y, a pesar de la
enseñanza recibida, académica y tradicional, había evolucionado hacia una
pintura impresionista, no por exigencia personal, según Zola, sino por
seguir las corrientes de la moda y del éxito (p.341-342). Estamos ya en
1880. Sus obras representaban el prototipo del impresionismo “corrlgé,
adtmci, mis A la portee de la foule” (p.343), por lo que el crítico
juzgaba necesario detenerse en su estudio.
Como tercera y última característica de los To-metadiscursí yo,
mencionaremos al hecho de que estas herramientas se presentan a menudo,
en el discurso zuliano, como simples proposiciones independientes:
fa nr explqua (piCO)
Jái fmi. (p.352.
fe narréte. ~p.346).
¡‘isien interpretar-se como un reflejo sintáctico de esa necesidad de
rapidez que acabamos de comentar; indican también un aspecto poco ligado
de la frase, característico de su estilo, en el que abundan las
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proposiciones cortas e independientes que aceleran el ritmo llenando de
vida sus escritos <37>.
1.3.2.4. Las micro-enunciados de Yo-modal.
Queremos abordar ahora el cuarto y último punto de este capítulo,
el de los Yo-modal, muy sugerente a nuestro entender de cara a percibir
la peculiar fuerza que Zola ha dejado impresa en los textos sobre arte.
Destacaremos en primer lugar los Yo-modal que reflejan, siguiendo la
clasificación de Bernard Pottier (38), una visión constatatí va. De las
tr~ modalidades que tienen este mismo valor — sensación, declaración y
apreciación - sobresalen, en la crítica zoliana, los verbos que
pertenecen al primer grupo:
Ja amis qutil néxista pas dautre por-trait da Jongkind.
(p.194),
Ja crois que le nonbr-a das oauvres exposées va taujours
en aug.mantant. <p.243).
Oswald Ducrot ha puesto de relieve el escaso compromiso personal
que late detrás de dicho verbo <39>. En los dos ejemplos citados, si Zola
se hubiera equivocado, si existiera algún otro busto de .Tongkind que la
estatua de Philippe Solarí, o si en 1876 no fuera cierto que el número de
obras presentadas en la exposición fuera superior al del año anterior,
nadie reprocharía nada al crítico. El verbo modal sirve de escudo
protector. No es ertraRo que las dos tercera partes de las locuciones
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modales “je crois que” pertenezcan al segundo período, textos, como ya
hemos dicho, menos comprometidos. Resaltaremos uno de estos
micro—segmentos de Ya-modal par el contenido de que es portador:
Ja crois quil .taut antandre par- des pein tras
inpr-essionnistes des paintr-as qui peignent la r-éalité at
qul se piquant da danner 1 ±mpressionméne de la natur-e,
qu lis n ~tudient pas dans ses détails, mais dans son
ensembla. <4281).
Ésta resol ta ser la primera definición del Impresionismo que
aparare en los ensayos de Zola. El crítico la ofrece a sus lectores
marselleses en 1877, con ocasión de la terrera exposición impresionista
que tuvo lugar en París, la única de la que dió cuenta. La primera había
sido en la primavera de 1874, en el taller de Nadar <40) y dió origen al
nombre con que se conoce desde entonces el movimiento. Un crítico,
queriendo ridiculizar esa peculiar manera de pintar, utilizaría,
deformándolo, el título de un cuadro de Claude *onet “Impression, soleil
levant sin saber la fortuna que haría dicho apelativo <41).
fbr oposición a este Yo-modal llamado “sensation réservée” que
caracteriza el segundo periodo, los aRos 1866-1 868 prefieren masivamente
el empleo de “ja sais que” de igual visión constatativa pero
perteneciente al segundo valor, el de la “sensation affirmative”. De la
treintena de fichas de esta modalidad, sólo dos son posteriores a 1868:
Je sais que dans qualquas années jaurai raisan paur tout
le nonde. <447)
Ja suis tallanent certain que >1. Xanat sara un des maítr-as
de demain, que ja croirais condure una bonne afíaire, si
javais de la fortuna, en achetant aujourdibui toutes sas
LUías. p.67).
“Ja sais que”, “Je suis sOr que y otras formulaciones sinónimas
expresan así la seguridad con que Zola inicia su carrera de crítico y
particularmente el Salon de 1866.
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La modalidad declarativa, dentro de la misma visión constatatí va,
ocupa también un lugar relevante:
J avove étr-a un graná admir-ataur d Edouar-d Hanat.,.
<p.208).
Las expresiones modales, dentro de la modalidad declarativa, que se
presentan con mayor reiteración son: “ja le dis”, “ja le répéte”, ¶je dis
que”. Además de querer borrar toda posible duda respecto de su
enunciación, dando constantes pautas interpretativas, Zola logra insistir
enfáticamente sobre la modalidad del discurso. A fuerza de repeticiones
la mirada se desplaza sensiblemente del contenido textual al “tono” con
que Zola quiere marcarlo, Do se producen ambigúedades. Cuando repite
algo, no puede considerarse como errnr u olvido por su parte; deja bien
establecido que se trata de una insitencia:
Eh bien! ja la répéte, la paintur-e manqua da vigueur- et da
simplicité... <482).
Las proposiciones incisas, sobre todo, se repiten con gran
frecuencia:
Nais ja par-le en paéte, at les pein tres, jo le sais,
niaiment pas caía. (p.82).
La insistencia abarca también la modalidad interrogativa, renovando
lo que podría considerarse como simples preguntas retóricas y dando más
fuerza a su discurso al duplicar los medios:
Ja vaus la demanda, oú ast lJntér-ét da .2 Art par-ni cas
inter-éts per-sonnels? Quelles garantias a-t-on donnéas aux
jeunas travaillaursR <pS2).
En esta peculiar forma de enfatizar y clarificar el sentido total
del mensaje, proporcionando una información enunciativa además del
propio con tenido verbal, se alinean los verbos en cuyo seman tema existe
un rasgo sémico que denominaremos <seguridad>, tales como “je vais
assure”, muy numerosos y pertenecí entes todos al primer Salón:
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Ja vaus assur-a que vos gr-maces at que vos ricanements
1 inquiétant peu. <p.59>.
Encon tramos, por tanto, de nuevo en el empleo de loe Yo—modal de
visión consta tativa, un espíritu diferente según sean los textos
anteriores o posteriores a 1870. Se observa un cierto distanciamiento en
la expresión formal de opiniones en el segundo período, a pesar de ser
el momento de la consagración del Impresionismo, victoria de la que Zola
parece alejado. Su actitud se opone categóricamente a la rut anda
afinación y seguridad que caracterizan los alias 1866-1868.
A estos ‘tte sais que’ y “je vais assure que¶ se suman la práctica
totalidad de Yo-modal perteneciente a la visión prrispecti va y,
concretamente, a la modalidad ‘impulsión”:
ita volente énergique est calla—ch ja na vaux pas des
oauvr-aa décolier-s faltas sur das modélas feur-nis par- les
maitres, Ges oauvr-es ma r-appallant les pagas d écr-itur-e
gua ja traQais étant en.tant, dápr-és las pagas
lithogr-aphiées ouver-tes devant mol. fe ne veux pas des
rateura au passé, des prétanduas r-ésur-r-ections, des
tablaaux peinta suivant un idéal formé de mor-ceaux d ideal
qu en a ramaesés dana taus las tampa, Ja na vaux pas da
tout ce qui nést point vie, tenpér-ament, r-éalité! <pól).
El ejemplo elegido es muy representativo de la fuerza que encierran
tales enunciados en el primer período. Podríamos ci tarJas talos;
aparecerían como frases gemelas, delimitando siempre de manera rotunda y
categórica lo esencial de su estética. Jo ocurre así con los textos
posteriores a 1868 en los que la media docena de “vouloir’ tienen que
ver con la selección crítica de las obras, sin implicar ese empuje
despótico del que transcribimos una muestra:
fe veux signalar- aussi un adorable tableau de Mlle Eva
Can zalés, la filía da notre can tréra, una tolla intitulee:
Indalence, at gui représente une Jaime en/ant.., Cp,l 99»
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Dentro de esta misma modalidad denominada impulsión”, las
enunciados organizados en torno al verbo “poder se presentan en forma
negativa y se dan mayoritariamente en el segundo período:
Ja nc puis, dans ce/te cor-ras-pandanca, leur accor-der i
claacun 1 étuda quíIls méritaraiant, fp.282).
Al igual que en este ejemplo, los demás enunciados del Yo-modal con
el verbo “poder” llevan inser-ta una información sobre el texto. Los hemos
incluido, no obstante, en este apartado porque la proposición principal
crea una opacidad momentánea respecto del contenido de la frase, para
detenerse en una información que concierne al locutor. Aquí seria la
impotencia del crítico; Zola insiste sobre las limitaciones que le son
impuestas, referidas al tema banal de la falta de espacio.
Los enunciados modales que emplean el verbo “deber” son escasos. El
discurso no está escrito al amparo de la modalidad “necesidad”, como
pudiera ser el caso de un discurso político (42), pero los pocos ejemplos
reflejan la existencia de una tensión entre Zola y el público. El crítico
se ve forzado a desvelar su identidad “Ja suis obligé d óter man masque”
se ve asimismo obligado a ser duro y sevei-o, en el Salon de
1866, con pintores que le son, a pesar de todo, gratos como Courbet,
Thécxlore Rousseau y Nillet (p.83), para compensar la injusticia cometida
con el rechazo de las obras de Nanet. Los dos ejemplos son buena muestra
de la tirantez generada.
El contemplar la modalidad de la posibilidad en la crítica de arte
de Zola, nos llevaría a las mismas observaciones: escasez y tension.
Hablando, por ejemplo, del tribunal de selección de obras, el crítico
quiere sugerir que le hace responsable del desánimo que cunde entre las
jóvenes artistas:
Ja sais bien que ja ne puis faira au jur-y un cr-ima da
natre pauvraté artistique. Ibis ja puis luí demandar-
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compte de toas les ar-tistes audaciaux qa il décour-age.
<ps?).
La tensión del discurso se hace sobre todo patente en el empleo
mayoritario de la modalidad gramatical negativa:
Janais ja n ai formulé une pareilla nonstruosité. <~.4ó,>.
Aquí también los ejemplos serían legión y demuestran esa actitud de
enfrentamiento observada ya en el estudio de los pronombres. Las
negaciones del segundo período indican sólo una limitación, definen el
campo de actuación del crítico excluyendo lo que no puede hacer pero las
negaciones de 1866-1868 tienen otro espíritu, son negaciones ideológicas.
Con ellas, Zola mantiene una relación dialéctica con el otro — con el
público o con el tribunal encargado de la selección —, ya que la frase
negativa supone una afirmación implícita rechazada:
Ja nadnets pas at je nádmattrai janais quun jur-y ait au
le poavoir de défendra á la bule la vta d une das
individualités las plus vivantes de natr-a époque. <p.óC).
Este estilo contundente, que no admite matices ni dudas, confierr al
texto una Juez-za peculiar hecha de seguridad y firmeza, que roza con
frecuencia la radicalidad. Véase, en los dos ejemplos que damos a
continuación, el efecto producido por el adverbio, en el primero, y por
el verbo mismo, en el segundo:
Jalfirma car-rément que le jury gui a fonctlonné cette
année a jugé dápr-és un par-ti pris. (pS3).
Ja nia que it. Eibot ait un tempér-ament gui luí
appar-tianne, et ja nia qu?il randa la natura dans sa
vér-ité. <p.75).
Las sutilezas no tienen por donde filtrarse. Nunca o casi nunca
abre el crítico vías de participación. Que el discurso emplee el modo de
la afinación categórica, que sea el de la negación de rechazo o el de la
volición, el texto — en 1866 sobre todo - termina convirtiéndose en una
imposición. Y lo es desde el inicio, desde la carta, escrita a
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Villemessant, que introduce el discurso crítico en la primavera de 1866.
Con ella Zola nos hacía entrar en la casa del artista que se había dado
muerte y lograba, con la palabra, el efecto de un reportaje fotográfico,
con un primer plano de la mancha de sangre en el entarimado <p.4l> y
otro del cadAver (p.*9. Era un periodismo sensacionalista que perseguía
como objetivo despertar mala conciencia y sentido de culpabilidad entre
las jueces y artistas aceptados y piedad entre el público. En la carta la
palabra tenía la fuerza de una imagen; en el resto del Salón, la crítica
tendrá la fuer-za de un acto, acto que parece querer ir más allá de la
palabra <43).
1**
4.
Lo que el estudio de los Yo-malal nos ha mostrado, queremos, en las
páginas siguientes, comprobarlo en otrns espacios textuales. LP. Eouillon
dice que los temas tratados por Zola, independientemente del “vigor” con
que lo hace, no son en sí mismos originales (44). Pero ahí reside la
novedad del discurso, el impacto que supone para esa burguesía
conformista la violenta defensa de Nanet. Hemos hablado de radicalidad,
visible en la modalidad verbal, podríamos hablar ahora de insolencia:
Puisque personne ne dit cela, ja vais la dira, noi, ja vais
le criar. <p 6?>.
Zola no se conforma con decir su mensaje desde una tribuna pública,
querría poder hacerlo gritando. De hecho, es la impresión que, a veces,
se desprende leyendo algunas de las afinaciones más perentorias que
Jalonan su discurso:
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JI est fmpossible, - inpassible, entendaz-vaus, - que
it. >fanat n áít pas son jour- da triompha, et qu 11 n écrase
pas las médiocr-ités tímidas gui 1 éntourant. <p.§’l).
El crítico alía un lenguaje, de por sí áspero en su contenido -
aquí el hecho de querer aniquilar mediocridades --, con una entonación
que se hace perceptible en el énfasis o en las distintas recurrencias
que a lo largo del texto marran su irritación:
Gourbet se santait entramé par taute sa chair- - par- toute
sa chair-, antendez—vaus ? — vers le mande matér-lel gui
1 antourait,.. (p.80).
La forma peculiar y percut ente que se da en los dos ejemplos
anteriores - la repetición inmediata de algún micra-segmento frástico,
más un énfasis de tipo “fático” -, más propia de un lenguaje hablado, no
aporta ningun complemento de información, por lo que debemos
interpretarla como un signo enunciativo, como un indicador de la fuerza
que Zola quiere dar a su discurso. En otros lugares, la repetición de un
simple pronombre, conjugándose con la fuerza de los verbos modales,
produce un efecto similar:
Ja veux qutn fasse de la vía, mal; ja veux qu br> soit
vivant, quún crée á nauvaau, en dahor-s de tout, selon sas
propres yeux et son propre tempér-anent. <460).
La volición se transforma en una imposición, en una exigencia. No
hay nada, ni siquiera su aparente buena educación, que no adquiera otra
dimensión ni pueda interpretarse de forma distinta que como
intimidación. En muchos lugares las intervenciones dirigidas al lector
toman este aspecto coactivo:
Regardez la téte de la Jaune filie: las lévr-as sont daux
minces lignas roses, les yeuz se réduisant á quelques
traits noirs. Voyaz maintanant le bouquet, et da prés, Ja
vaus prie: das plaques rosas, das plaques blaues, das
plaques ver-tas. Tout se slnplifie... p.í 09).
Obsérvese el movimiento textual del ejemplo siguiente: la primera
pregunta es inquisitiva; la segunda parece retomar la contestación, dada
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en voz baja, de su alocucionario, asustado; finalmente, la respuesta de
Zola se hace impositiva y arranca de raíz toda veleidad dialogante por
la fuerza del contenido mismo, tajante y sin apelación y por la
acumulación de los tres argumentos:
Un pr-étend que ja suis le prétre d bne nauvelle religion.
De qualla religion, je vous pr-le? De calle gui a pour- dicux
tous les talants indépendants at per-sonnels? Qul, ja suis
de la religion des libres nanifestationa de 1 Lanza; aul,
ja ne mambarr-asse pas des mille r-estr-ictions de la
cr-itlque, at je vais dr-oit á la s’ia et á la vér-ité; aul, je
donnerais mille oeuvres babiles et médiocres, paur- une
oeuvr-a, néme mauvaisa, dans laquelle ja croirais
raconnaitre un accant nouvaau et puissant. <p.88).
Algunos de los imperativos que Zola dedica al lector pretenden
teledirigir su mirada como si de una sesión de hipnosis se tratara:
Ha regar-daz plus las tableaux volsins. Ragar-dez las
par-sonnas vivantas gui sant dans la salle. Etudlez las
oppositlons de leurs corps sur- la par-quet et sur les murs.
Fuis, r-egar-daz les talles da Y. >fanet: vous ver-res que lá
est la vér-Ité at la puissance. Pagar-des maintenant las
autres talles, cellas gui sourient bétanent autour de vaus:
vaus éclatez de nr-e, n~st—ce pas? <prO-rl).
Este aspecto del discurso, que por su propia fuerza deja de ser
mera palabra para adquirir valor de acción, se ve muy particularmente
reforzado, en el Salan de 1866, con la presencia en el texto de una
veintena de performativos <45):
Je supplia taus mas con fréres de se join dr-e á moi..
<453).
Je défie nos paL tras en vague de naus donnar- un
hor-izan plus lar-ge et plus ampíl dMr- at de lumiére,
El lector puede constatar que hemos reservado el concepto de
performatí yo para esa clase de verbos que son actos, actos que no pueden
realizarse sin apelar al vocablo correspondiente. Podíamos afladir a esta
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lista, ya de por si amplia, algunos de los verbos que hemos contabilizado
como modales como “jaffirme que”, “ja nie que”, considerado por algunos
filósofos del lenguaje como perf ormatí vos explícitos (46). La posibilidad
de incluirlos aquí multiplica ese efecto de acción que queremos
describir. Así, sucesivamente, Zola suplica, desafía, promete <p.74), Jura
<p.55 y p.85), lanza advertencias <p.57.>, y suplica encarecidamente - por
mencionar sólo algunos de los actos más importantes:
Et malntanant Ja vaus en supplie, ayas pitié de muz...
.62).
Algunos yo descriptivos del hacer se aproximan a la categoría de
los perf ormatí vos. Decir “dé me constitue le défenseur de la réalité”
<pi56), “dé viens, aujourd huí, tendre une main sympathique A 1 tartiste”
<p.65> o bien “Yattaque la fwle” <p.BB) no es, por parte, de Zola
describir lo que sra a hacer, es estar haciéndolo, comprometerse e
introducir un cambio. Los ejemplos son numerosos y merecerían ser
citados todos. Zola lleva a cada una de sus aseveraciones, una convicción
estética, su exuberancia meridional y la fuerza de su indignación, lo que
confiere a su discurso una fuerza peculiar, metáfora de una agresión.
Zola escribió que “Quand cm a le poing vigcmreux, gámir est perdre son
temps, il faut frapper. (47) y esa es, seguramente, la impresión que
recibieron los lectores del siglo XIX cuando se desencadenarnn tantas
iras. El crítico resultaba irritante:
Xol, public, Je me plains d~étr-e lésé dans ma liberté
dbpinion; mol, public, ja suis irrité de ce quon nc me
danne pas dans son entiar- la non ant artistlqua; nol,
public, jexige qutn nc me cache rúan, fintante justenent
et légalenent un procés aux artIstas gui, avec par-ti pr-ls,
ant chassé du Salan tout un groupe de laur-s canfr-éres.
Resultaba irritante porque talas y cada una de las palabras del
Salon encerraba brutalidad en el decir. Agredía y amenazaba. Y no eran
palabras vanas. En el artículo de 30 de abril de 1866, Zola denunciaba a
los miembros del tribunal encargado de la selección. Eran todos
conocidas personalidades del mundo artístico: Gérome, Cabanel,
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tal ssonier, Corot, Frozentin, Daubigny... Ibas polémicas en torno a las
obras recibidas eran habituales. Recordamos la negativa de Baudelaire, en
el inicio del Salon de 1846, a entrar en tales disquisiciones. Sin
embargo, en 1866, los críticos de arte parecían apoyar las decisiones del
tribunal: no estaban sensibilizado con la pintura “du plein aix-” y
compartían su desdén. Zola fue el único en recriminar su severidad, y lo
hizo seflalando uno por uno a los miembros del tribunal e ironizando
sobre su pasado o su carrera académica. Sólo la edición de Hemmings nos
permite leer esas páginas que Zola suprimió de las ediciones posteriores.
Ci taremos una de las recriminaciones “ad hozinen” más representativa. La
que el crítico dedica a Théophile Gautier:
>1. Théophile Gautiar-, qul tir-a da si Jolis faux d artifica
dans la Noniteur en libonneur des toflas quJí a raguas, ne
se souvient donc pas de 1830, lor-squ 111 portait des gilets
r-ouges? Hélas! Ja le sais, nous n en sonnas plus aux
gilats rauges, naus en sonmes á la chair- nua at vivan te,
et Ja comprands tauta 1 ángoisse d ún vieux r-oman tique
impénitant qui voit sas dieux sen alIar. <48).
Así sucesivamente, Zola adjudicaba a cada uno cJe los miembros
alguna frase irónica, llena de sarcasmos, condenando su pintura; eran
denuncias formales, con nombres y apellidos; era un escándalo, un juicio
a puertas abiertas. Zola recibió muestras de agradecimiento de Monet
<49), *anet y algunos otros, pero fueron las menos. En unos poas días
centenares de lectores escribieron cartas de protesta al periódico, otros
rompieron sus páginas delante de los quioscos; las ventas se dispararon;
no se encontraba un sólo periódico L’Événement en el Ocléon (50). Ya en
el segundo artículo Zola hablaba de la presión a la que estaba siendo
sometido:
De tous cótés on ma samne de néxpliquer-, on me demande
avac instanca de citar las nams des artistas de mér-ite
qui ant étá refusés par le jary. <p.55).
QuedarAn registradas en el texto del crítico muchas otras
referencias a esa presión, a su vez ejercida por el público <p.45; p.66;
pi”?; p.85), presión que debe interpretarse como la consecuencia, la
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reacción o fuerza perlcxzucionaria del discurso de Zola (51). Pero tales
anécdotas no mermarían su agresividad, porque el crítico buscaba esa
enfrentamiento. Estaba preparado desde tiempo atrás. Su explosión pudo
haber sido, en parte, fruto de la efervescencia vivida en el Café
Guerbois, pero la vehemencia con que defiende sus ideas era, sobre todo,
el desenlace natural de una lenta maduración, la idea, fraguada ya por
los aflos 1860, de que el creador tiene una misión que cumplir. “Le róle
du poéte est sacré — escribía a .12. AÚlle - c~est celui de régénérateur.
TI se doit au progrés... Que Dieu me préte le saurfía et ¡e suis prét.”
<52). Tenía en tancas veinte aftas y ya sabía que en algún momento tendría
que luchar contra el público. Cuando llegó el momento, en 1866, Zola
albergaba en el cuerpo toda la energía acumulada en esa larga espera.
Fueron muchos los lectores que anularon su suscripción, lo que equivalía
a solicitar su abdicación. Zola aparen temente perdía, pero lo hacía con
la soberbia y la arrogancia del vencedor. Tras el anuncio, por parte de
Villemessant, en el editorial del 14 de mayo de 1866 de la sustitución
del crítico <53), Zola concluía el Salon de 1866 con un artículo irónico
y mordaz, desdefiando escribir las páginas de las que aún hubiera podido
disponer. Su marcha anticipada quedaba como la prueba más fehaciente de
la fuerza de su discurso. Había escrito impulsado por la pasión, esa
pasión de la que el mismo dice, aún en 1887, que es “ce qul aide le
mieux á vivre” <54) y no hay razón para pensar que se arrepintiera
nunca. En 1870, escribe a Théalore Duret para recriminarle su tono
demasiado conciliador : “Dire du bien de ceux qubn aime, ce n ‘est point
assev; il faut dire du mal de ceta’ qu?in Mit” (55). Él se había
enfrentado a todos, a los miembros del tribunal, a los artistas, al
público. Había querido convertir su discurso en una imposición y lo había
conseguido: en parte, porque había forzado a todos a hablar de Edouard
.ffanet, de la pintura “do plein air” y de las decisiones del tribunal;
pero, sobre todo, porque el público, al no permanecer indiferente a su
discurso, al rechazarlo y oponerse a su fuerza, demostraba haber
reconocido perfectamente la intención polémica del crítico.
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En esta segunda mitad del siglo XIX, Zola aportaba a la escritura,
además de su pensamiento, la fuerza de su convicción y su capacidad de
lucha por una idea, algo quizás pausible en el carpo política, pero
inaudito en la aún incipiente historia de crítica de arte. Creemos que en
esta fuerza reside gran parte de la modernidad del texto zoliano. Ella le
define, ella íntegra lo novedoso, constituye su peculiar mensaje.
1.3.3. El espacio crítico axiológico
:
1.3.3.1. Una visión panorámica de su crítica.
Queremos estudiar en este capítulo las formas que adopta el juicio
de valor en los textos de Zola. Tal emprrsa nos conducirá a observar el
espacio real dedicado a la crítica de las obras, así como el concepto
crítico que guía al autor en su examen. Es de destacar, al inicio de este
capítulo, el lugar privilegiado que ocupa el pintor Rdouani *anet. Es el
único que gaza de un estudio total, realizado en enero de 186? en una
serie de artículos publicados en La Revue du XIXeme siécle. Un retrato
psicológico de Aanet introduce la crítica de su pintura, ligando de esta
forma el hombre a su obra. “Désormais, cm ne séparera plus 1 ‘homme de
son oeuvre...” <56>. Zola seguía las ensetianzas del crítico Hippolyte
Taine al que admiraba y del que se decía discípulo desde que había
comentado para la prensa algunos de sus trabajos <57). Ratificará el
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método en 1879, cuando escriba el artículo “La formule critique appliquée
ay roman”, viendo de hecho una similitud de procedimientos entre el
critico y el escritor “naturalista”, por llevar ambos a cabo la misma
investigación positivista antes de exponer los resultados de su
observación <68). Sin embargo, lo cierto es que sobre ningún otro pintor,
ni siquiera Jongkind al que Zola dedica un artículo muy afectivo en 1872,
se dispone de nada comparable al estudio biográfico y crítico realizado
sobre Manet. Algunos otrr~ artistas, como Monet o Fissarro, pueden llegar
a ser tema de un artículo, pero las páginas dedicadas a la crítica de sus
obras son siempre escasas.
Respecto de los textos que pertenecen al segundo período, el juicio
de valor emitido no siempre corresponde a lo que piensa el crítico. El
material axiológico debe ser, por tanto, cuidadosamente seleccionado.
Zola iden tífica las obras más destacadas y las acompafla, a veces, de lo
que fuera la opinión del público, olvidándose de hacer su propia
selección. Así por ejemplo, en el texto de 1880 Le Naturalisme au Salon:
Cette annéa, le par-tr-aít da 1. Gr-évy, axposé par
>1. Eonnat, est peu goúté; on le tr-ouve fr-oid et sac.
(p.347).
No tendremos en cuanta talas observaciones. Sólo ertneremos de
dichos artículos lo que se fox-muía como juicio personal del crítico. En
general hay poca axiología en los textos inmedia tasente posteriores a
1870. Zola insite en decir que su meta no es juzgar <p.lQó; p.I97; p.l9S;
p.199...). Al final del artículo de 1872, sin embargo, y a pesar de
haberse reiteradamente negado el derecho a hacer crítica, el cuadro de la
pintora Eva Gonzalez le lleva a romper su pacto y a dar su parecer:
Wast tcut simplament exquis da fraicheur, da blanchaur
<13.199).
En el artículo de 1896, donde Zola parece volver a ser él mismo,
apasionado hasta la vehemencia, tampoco hay axiología. lo cabe la
distancia crítica; el discurso se hace afectiva, como nos ha mostrado, en
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par-te ya, el estudio de los micro-segmen tos del yo. Las páginas de 1896
son un grito de horror y desesperanza, en las que se contabilizan más
exclamaciones que en toda la crítica de arte del autor:
Ob! las damas qui ant une joua bleua, saus la luna, et
1 áutr-a joue ver-millan, saus un abat-jaur da lampe! Oh!
las hor-izons oú las arbres sant blaus, las aaux ratigas
et les cieux verts! Wast affr-aux, affreux, affreux!
(13.374).
El artículo se excluye, por tanto, del estudio que queremos hacer en
este capítulo. Rl único texto que se asemeja a los del primer período es
Le Naturalisne au Salon, pero aún en todos ellos las páginas críticas no
son extensas. Cuestiones periféricas absorben siempre al crítico. Debemos
insistir sobre ello, porque, a diferencia de lo que ocurre con Didernt y
Raudelaire donde la crítica ocupa un lugar preponderante a pesar de las
digresiones, en la obra de Zola la proporción parece a veces in vertir-se.
En el texto Le Naturalisne au Salon compuesto de cuatro artículos da
extensión equivalente, sólo das están consagrados a la crítica: el
tercero, que analiza los pintores impresionistas más representati vos, y
el cuarto, que hace lo sismo con la pintura académica. Los dos artículos
anteriores tratan del problema de la clasificación y colocación de las
obras admitidas, de las repercusiones de la ayuda estatal para la
pintura, del intento de los impresionistas por liberarse de la tutela de
la administración <59>, de la influencia de los impresionistas sobre la
escuela francesa... Las páginas críticas se ven así considerablemente
menadas. Idéntica observación podríamos hacer del Salon de 1866. De
siete artículos que lo integran en sólo tres — el cuarto, quinto y sexto
- se emiten juicios sobre las pinturas expuestas. El primero y el
segundo tratan del tribunal de selección, en el terrero Zola explica su
estética y en el septimo, muy centrado sobre el yo, tampoco hay espacio
para la crítica. Dentro de este espacio, finalmente muy reducido,
reservado al ejercicio crítico propiamente dicho, la atención media
puesta en un artista no excede de un párrafo de ocho o diez líneas,
reducción que tiene, en una obra de por sí poco extensa, inevitables
consecuencias en el análisis de la axiología.
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Iniciaremos nuestro estudio citando el fragmento crítico que Zola
redacta sobre las pinturas de Roudin, expuestas en el Salon de 1868,
segmento que nos servirá de punto de referencia a lo largo de todo
nuestro capítulo. El crítico acaba de hablar de Courbet y de la regresión
que suponen los lienzos expuestos aquel ato, con respecto a su antigua
manera de pintar. Sus marinas tenían además un competidor:
fe vaux parlar de Rotidin qui a au Salon deux excellents
tableaux.
La Départ paur le pardon sort un pau da la maniére
ordinaire du paintra; 1/ensamble y est monté de ton plus
que d2babltuda. fa préféra la Jetée du Barre. Lá ja
retrouve lariginalité esquise de 1/artista, sas grands
cials d ‘un gris argentin, ses petits personnages si f las
et si splrituels de tonche. II y a une rare justesse
dnbservatlnn dans les notes, dans les attitudes da cas
figures groupées au bord da 1 insansité. C ~estcharmant
et trés vrai dtmpresslnn. Avec Xanet, Jongkind et
Claude Ron et, Raudin est á coup sOr un des premlers
peintres de marines de ce temps. p.164-165).
El subrayado nos pertenece, pein antes de comentar las
manifestaciones axiológicas, queremos centrar nuestra atención sobre los
escuetos datos descriptivos. Los únicos rasgos se encuentran en “grands
ciels” y “petits personnages” que caracterizan muy bien, en este caso
particular, las composiciones más representativas del pintor en las que
el cielo, quizás fiel reflejo de su Normandía natal, ocupa el mayor
espacio. Es ésta una constante de la crítica de arte de Zola; no hay
apenas descripción. Rl único cuadro detalladamente examinado para el
lector es Olympia de Nanet. Los demás reciben, al igual que el de budín,
uno o das rasgos genéricos que sirven de caracterización. Así, por
ejemplo para La Joueur de Litre de Nanet:
Sur un fond gris et lumineux, se détache la jeune
nusicien, en patita tenue, pantalon rouga et bonnet de
polica. II saufíla dans son instrument, se présantant da
face. (p4O).
O lisa de Renoir:
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raprésenta una launa [emma en robe blanche,
sabritant sotis une ombralle. <13.155>.
Las descripciones son tan escasas que pcxlrían ser la prolongación
de los títulos. Tampoco suele hacer Zola comentario alguno respecto del
tema del cuadirn, ni se pronuncia sobre lo acertado o equivocado que
resulta la elección del pintor. La obra se aprecia en sí misma, sin dar
nunca lugar a divagaciones sobre cómo habría podido ser - o debido ser
- tal lienzo. Le resultan igualmente ajenas todo tipo de disquisiciones
filosóficas sobre el sentido último de la obra <60>. Da hecho, no
entiende las recriminaciones dirigidas a *anet, a propósito de Glynpía,
por parte de los que querían adivinar en ella una intención obscena. Sus
argumentos para defender la elección del artista se organizan en uno de
los fragmentos más citados del discurso zoliano para poner de manifiesto
su modernidad y el profundo entendimiento del crítico:
II votis fallait une femna nue, at vaus avez choisi
Olympia, la pramiéra venua; 11 vaus fallait des taches
claires at lunineuses, et vaus avaz mis un bouquet; u
vaus fallait des taches noiras, et vova avaz placé dana
un coin une négrease et un chat. Qu ast—ce que tout cela
vaut dire? vaus na le savaz guére, ni moi non plus. Raía
ja sais, moi, que vaus avez adnirablament réussi á [aire
une oeuvra de paintra, de graná paintre... (pilo).
Zola daba más importancia a los colores y al acierto pictórico
final que al propio tema tratado. Se ha querido ver en esta formulación
una apertura que parecía incluir el entendimiento de la futura pintura
abstracta, por lo que quizás se dijo - analizando el comportamiento
posterior del crítico frente a las obras de fin de siglo - que no
entendía bien el alcance de tales frases. Lo cierto es que Zola nunca se
desligó de la realidad. La obra de arte es - según su definición de 1866
— “un coin de la créntion vi, .4 travers un tempérament” (p. 7?>. Aunque no
acate el grado de participación del creador, atribuyéndole aparentemente
tiria la libertad, no debe olvidarse que la premisa inicial es un proyecto
mimético, la exigencia de representar una parcela de la realidad. El
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crítico no pone límites al ángulo de vida sobre el que el creador pueda
fcx¿alizar su atención, pero no cabe la abstracción de dicha realidad. De
ahí que nunca haya lugar a comentarios sobre el propio tema elegido,
siempre que el pintor no se aparte de la representación de un fragmento
de vida; lo que significa un profundo arraigo en la realidad sin que ello
invalide lo anterior. En aquel texto, Zola habla de las exigencias
estéticas a las que el creador se somete y del hecho de que un color
pueda condicionar la elección del objeto. Él mismo confesó haber
comprado las antiguedades que adornaban el interior de su cas3> por el
impacto que los colares y las formas le habían producido, y no por su
valor real como sucedía con los hermanos Con court (61). En resumen,
recordemos que no hay descripciones, apenas unos rasgos que caracterizan
la obra y tampoco caben, en la crítica de arte zoliana, los comentarios
respecto del tema elegido por el pintor.
Si volvemos a leer el fragmento crítico sobre Boudin, observaremos
que todos los comentarios axiológicos son generales. No hay estudio
detallado, como no lo habrá en ningún otro caso, porque Zola rehusaba
“juger une leupe A la maln (p.163). La indulgencia del estudio
pormenorizado no le parecía apt.a para descubrir obras de arte, única
misión del crítico, a su entender. No se trataba, pues, de perderse en
los recovecos del objeto artístico para encontrar algún acierto; quería
respetar el abismo existente entre la gran obra y el resto, y limitar su
pretensión a saber encantrarse allí donde se encontrara la obra maestra.
Rs una crítica muy constructiva, según Georges Besson, dada la poca
dispersión de que es objeto <62). y en efecto, en ella no cabe lo
relativo, no cabe la búsqueda de la intención, ni el estudio de
diferencias microscópicas. Sólo cabe lo absoluto, y forzoso es observar,
de nuevo, la perfecta lógica y coherencia que une teoría y práctica en la
crítica de arte zoliana. Pretendió mostrar dónde se manifestaba algo
original y en qué consistía la peculiar nota aportada por el creador:
Notre róle, A notis juges das oeuvras d ~rt, se borne
danc A constatar les langages das tempéraments, A
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étudier ces langagas, A dira ce quJ2s y a en aux de
nouveauté sauple et énargiquas. ~p.IOO).
Este afán por abarcar una obra en su totalidad, le conduce a dos
tipos de expresiones que adquieren en su sistema un carácter axiológico:
por una parte, pone de relieve la realización de un todo armonioso:
tout se tient dans une gamna savanta, claira at
éclatan te, si réalle que 1 bail aublia 1’ entassament das
objets pour voir sinplement un taut harmaniaux. (13.142).
Por otra, constata en una obra la presencia de un temperamento, de
una fuerte individualidad. Así ocurre en el caso de Boudin. De las dos
obras expuestas, sólo una, la Jetée du Havre, merece su aprobación,
porque en ella Zola “retrwve 1 originalité exquise de 1 ‘artiste”. Afirmar
que ha encontrado al hombre tras la obra es, para el crítico, lo mismo
que aplicarle la calificación de sobresaliente. El estudio de los micro-
segmentos descriptivos del yo nos ha aproximado al abundante uso de
esta fórmula, por lo que daremos por concluidas las observaciones sobre
esta peculiar manera de manifestar su juicio de valor, que se esconde
tras aseveraciones de tipo consta tatívn.
1.3.3.2. Las manifestaciones axiológicas.
Nos centraremos ahora en las manifestaciones axiológicas
corrientes. El fragmento anterior sobre Baidin <Cfr. supra pág. 476) nos
indica una característica general de la crítica de arte de Zola: no hay
acercamiento axiológico negativo. El cuadro La Départ pour la pardon no
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le gusta, pero no lo dice. Los enunciados constatativos que lo describen
adquieren un matiz axiológico a la luz de los comentarios posteriores. Rl
cuadro de un artista podría romper con la línea habitual del pintor y.
sin embargo, ser hermoso. Es ésta una realidad de su crítica: el juicio
de valor es masivamente positivo. ‘J’ai évité de nommer un seul des
pein tres dont les tableaux » iirritent” (p.166>. Hemos extraido unas
doscientas fichas de axiológicos positivos por sólo una treintena de
negativos. Esta inferioridad nos permite excluirlos de nuestro estudio.
La crítica de carácter negativo no pasa, en los artículos de Zola, por la
axiología. De hecho, existe un texto inicial Nos peintres au Champ-de-
Mars de 1867 orientado a hablar de las “glorias” nacionales Gérome,
Gabanel, Neissonnier y Théodore Rousseau y, por lo tanto, sólo dedicado a
las censuras, donde, sin embargo, la crítica emplea vías poéticas y
desdeña la axiología.
Rl juicio de valor axiológico positivo tiene dos ejes: adjetivo y
sustantivo. La axiología verbal y adverbial es insignificante en la
crítica zoliana. Cuando se trata de apreciar al artista la palabra más
utilizada es la de “maitre”. Asi son llamados, Courbet <p.8l y p.163),
Daubigny <p.BO>, Corot (p.86, p.í60 y pábí> - Corot, en especial, recibe
reiteradas muestras de admiración; Zola lo considera “un peintre de ra~”
(p.16l> - o Jongkind, como en el ejemplo que damos a continuación:
Un artista qui peint de la sorte est un maítre, non pas
un maitra aux allures suparbas et coloasalas, zaS un
maitre intime qul pénétre avec une rara souplesse dans
la ide multiple da la natura p.150).
Rl crítico puede emplear también un sustantivo genérico - pintor
dibujante, paisajista -, acompañado de una expresión superlativa o de
algún adjetivo. Así aurre, por ejemplo, en nuestra cita inicial: Baadin
es “un des premiers pein tres de Marines” <p.lÓW. Nonet es “un
paysagiste incomparable” (p.34O>; Pissaro, “un des trois ou quatre grands
peintres de ce temps (p.l48>; Dagas aun dessinateur minutieux et
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original” (p.SJ?); Paul Cézanne, en uno de los escasos comentarios que le
dedica, es considerado como “le plus grand coloriste dv groupe” 9.282).
La axiología aplicada a las obras prefiere el adjetivo para
expresarse. Zola habla, por ejemplo, “des intérieurs de gare superbe&
9.282> de Claude Monet o “des sérí es trés reizarquables de
blanchisseuses” <p.335’) en Dagas; “des paysages de Prnvence do plus beau
caractére <p.282) en Cézanne. En el famoso cuadro de Frédéric Bazille
Fortralts de la tanille 4*4 “ii y a un groupe charmant” (p.156) y en el
cuadro Bal du MoulIn de la Qalette de Renoir se respira “une intensité de
vie extraordinaire (p.282). tos adjetivos empleados son todos muy
corrientes. Los más representativos son “esquís”, “ertraordinaire¶
“magnifique”, “merveilleux”, “temarquable”, “superbe”. Encierran una idea
superlativa pero no tienen que ver con la esencia de la obra. Algunos de
los adjetivos tienen un carácter afectivo como “charmant” o “adorable”,
pero en su con texto no se prestan a esta lectura. El discurso de Zola es
muy pcro afectivo en el empleo de sus adjetivos por lo que se tiene
tendencia a englobar a aquellos en la categoría axiológica. Las adjetivos
quieren ser un juicio global y sólo en contadas ocasiones, tratándose por
ejemplo de las obras de *anet, se detiene Zola a observar algún detalle
del lienzo:
Ríen n’est d’une linease plus axquisa que les tons pAlas
des tinges blancas dilféran tas Sur lesquala Dlympia est
couchée. II y a, dana la juxtaposition da cas blancas,
una inmensa difliculté vaincue. (p.iO~).
Las sustantivos aplicados a la crítica de las obras son netamente
inferiores en número y, al igual que los adjetivos, muy corrientes: el
cuadro Le Dinar sur 1 ‘herbe es calificado de ‘chef—d oeuvre 9.69>;
Camille Pissarro tiene “deux merveille& (p.148) en el Salon de 1868. Una
expresión de en trw todas se repite, hablando sobre todo de los cuadros
de Nanet: “une merveille de...”. En Olynpla el ramo de flor que sostiene
la mujer negra es ‘une men’eille d éclat et de fraicheurt’ 9.109>; en el
cuadro 1. Actaur tragique, el actor Rcmvlére vestido de Hamlet lleva ‘un
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vétement noir qui est une merveille &exécution” 9.110>; en el retrato de
Zola que Nanet pintó, en consideración de la labor de su amigo la mano
del crítico resulta ser “une merveille d exécution” (p.143>. las obras de
Be,rthe Norisot, en la exposición impresionista de 187?, son consideradas
como “cleux vérita bies perIes” (p.282,>. Rs innegable el carácter
decepcionante que tienen todas estas formulaciones axiológicas, en su
mayoría per-tenecien tas al período posterior a 1870.
Tampoco sobresalen las apreciaciones profesionales. La escasa
decena de manifestaciones que hemos identificado son un eco muy apagado
de los comentarios diderotianos. Hablando de Pissarro, por ejemplo, en
1868:
11 posséde la solidité et la largaur de la touche, il
paint grassenent, suivant les traditions, conma las
maUres, <p.248).
Zola sabe de la existencia de un lenguaje profesional, pero no
muestra interés por adquirirlo. Su estética no precisaba de esta
dimensión para realizar su meta: identificar la obra maestra de entre
centenares de lienzos expuestos y descubrir dónde se manifestaba algo
nuevo. Sólo requería tener “ojo clínico”, terminología que sin duda Zola
hubiera empleado de existir en su época, ya que sus “tecnicismos”
provienen todos de la ciencia. SÚ admiración por el trabajo del doctor
Claude Bernard es de sobra conocida. Desde 1865, fecha de publicación de
la obra Introduction A ]iétude de la médecine expérirnentale, la
orientación metodológica del científico influye considerablemente en el
trabajo de Zola aportándole una base real a partir de la cual elaborar
su tratado teórico — en cierto modo justificación de la labor creativa.
En Le Fornan Expérírnental, Zola afirma, por otra parte, la similitud de
procedimientos entre el crítico y el novelista; de ahí que su lenguaje, en
la crítica de arte, venga impregnado de espíritu científico. Se trata
siempre de hacer un “análisis’. El crítico se convierte en “analyste”
tp.2l4>, chinrgien” <p.l72> o savant”:
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Thus sonmas des savants, des imagina tions blasées gui
se moquent des dieux, des a.sprits axacts que toucha la
seule vénité, <p.172).
& labor consiste en “disséquer un étre” y en hacer “1 ~&natnmie d ‘un
organisme” 9.92>. Los artistas naturalmente hacían lo propio con sus
pinceles, al decir de Zola, siempre que fueran pintores o escultores de
la talla de los maestros. Asimismo, Pan tin Latour es “un savant dans son
art” <p.34 9>. Para Edouard .ffanet, un cuadro es “un simple préterte A
analyse” (p .11 0>. Sus obras en general represen tan “une somme énorme
dMzalyse” (pi 05>. Zola ve en él “un peintre analyste” (p.103>, un hombre
capaz de ofrecer una naturaleza “analysée avec une simplicité et une
eractitude ertrémes” 9.106>. Podríamos multiplicar los ejemplos; el
estudio de Nanet, sobre todo, le mueve a un empleo reiterado del término.
Las palabras “savant”, “scientifique”, “analyse” adquieren, por lo tanto
en la crítica de arte de Zola un marrado carácter axiológico positivo. El
cuadro que no llega a ello, el pintor que no sabe reflejar esa búsqueda
científica, es criticado. En el lienzo Jeanne d ‘Arc de Bastien-Lepage la
plasmación entre las ramas de un manzano de la visión de la niña merece
su desaprobación, porque indica que el pintor no ha querido representar
la escena en su “várité strictement scientifique” <p.343>:
fi!. Bastian-Lapaga, par sa vision, a sans douta voulu
échappar A l¿accusation de faire de la physíologie; et
cast ca que ja lui reproche. <p.343>.
Se ha querido caricaturizar esta impregnación de ciencia en la
mente de Zola, pero Aimé Guedj, en su introducción al texto Le Roman
Expérinental, ha puesto de relieve la fascinación que ejercían, en todos
los espíritus del siglo XIX, los enormes prugr~os de la biología,
fascinación comparable a la que nos produce la linguistica en el siglo
XX <63>. El propio Nanet, al decir de Zola, hablaría en términos
similares:
Si je vaux quelqus diosa aujonróhul, cest A
1 ifntarprétation exacta, A 1 ‘analyse fidéla que Ja la
dois. <p442).
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Pero en la realidad de su crítica sólo son pinceladas de color, pues
este análisis científico que pretende llevar a cabo se reduce, en la gran
mayoría de los casos, a identificar las obras y a dar algún rasgo
descriptivo de ellas (64>.
Deriva de este espíritu todo un vocabulario de signo positivo para
comentar determinados cuadros. Las palabras “exactct, “exactitud”, ~‘justo”,
verdadero”, “verdad” pierden su rasgo sémico modal que permite, en su
primer sentido, evaluar una realidad desde el eje verdadero—falso <65>
para adquirir el de axiológico. Decir, Zola, que encuentra en los cuadros
de Boudin “une rara justesse d ‘observa tion dans les notas, dans les
attitudes de ces figures” <p.l64—lOS> o que Pissarro tiene “un souci
artrére de la vérité et de la justesse” (p.87> es significar que las
obras le gustan. El creador no puede ya “realizarse” vagando por
latitudes ideales. Si., meta debe ser la búsqueda de la verdad. Todo su
saber se orienta al estudio científico de la realidad y del hombre, y,
quien lo consiga, merece su total aprobación. Los términos son
inicialmen te metafóricos, pero el hecho de que Zola plantee como axioma
de base que todo cuadro debe ser un análisis induce a considerar los
empleos sucesivos como simple apreciación. Cuando el análisis se haya
llevado a cabo y el pintor haya reflejado la naturaleza con exactitud y
precisión, la obra resultante se sitúa por encima de las demás
banalidades del Salón. Representa para Zola, y dentro de su baremo, la
nota de sobresaliente.
No hay pues formación y experiencia críticas en los textos de Zola
— aunque su autor hablase de arte desde tiempo atrás con sus amigos
(56>. Ni Cézanne, ni Na.net, ni Pissarro parecen haberle hecho sentir la
necesidad de dominar el lenguaje de la crítica. E) tal vez Zola se
mostrara muy reacio a ello:
rien na me fait plus pifié que ces exclama Mons des
soi—disant amateurs qui, ayant retanu quelques termas
taclaniques dans les ataliers, viennent les débiter aveo
aplomb at conme des parroquets.
—484—
La obra es juzgada en sí misma y en su integridad. No cabe
acercarse a ella fracturándola, ni caben condescendencias críticas.
Carece de interés para Zola saber que un determinado color u objeto, una
posición o una luz r~ul ten perfectas. La obra es — o no es —
globalmente una obra de arte. Su crítica, rápida, eficaz, sin desperdicio,
consistió en señalar indicativamente cuáles eran las obras maestras.
Supo ir derecho a ellas y lo hizo, en el primer período, con un
vocabulario procedente de la ciencia, en el segundo con adjetivos
axiológicos muy banales. 5» crítica es simple en exceso, geométrica, pero
asta aprehensión sintética de las obras le permitió en 1866 detectar
inequívocamente cuáles eran las jóvenes promesas.
1.3.4. £cmcluaion~.
Terminaremos esta aproximación a la obra de Zola confirmando ante
talo la observación inicial de que los escritos sobre el arte no forman
un talo homogéneo. Din etapas - antes y después de 1870 - delimitan una
primera diferenciación que viene corroborada por la distinta orientación
que el autor les confiere. Todos son artículos periodísticos, género que
Zola practicó extensamente, pero adoptan un perfil diferente. Los
primeros resultan susceptibles de inclusión dentro del género
ensayístico; los segundas son simples reseñas, reportajes. El análisis
nos ha mostrado que, bajo esta diferenciación genérica, se esconden
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notables disimilitudes en lo que atañe a la enunciación, tales como, en
primer lugar, el grado de inmersión del autor en su propio texto. Si en
1866—1868 Zola inunda literalmente el texto con su presencia, en la
etapa posterior se retrae hasta ocupar un espacio mínimo y, a veces, sólo
testimonial. La exaltación inicial se convierte en moderación y sosiego -
por no decir indiferencia - en el segundo período. Una observación
similar puede formularse con relación al pronombre Vous: con un peso
real en la primera etapa, se con vierte en un Vaus puramente formal y sin
interés en la segunda. Su condición de sujeto en el primer período,
sujeto contra el que Zola parte en cruzada, no es más que un Vous objeto
pasivo que mira y escucha en el segundo, un Vais que resulta ajeno al
autor.
Los Yo-modal se revelan también de naturaleza diferente antes y
después de 1870. Redundancia declarativa, volición y afinaciones
tajantes caracterizan el período inicial junto con una oposición
ideológica evidenciada en la modalidad gramatical negativa. Desaparece,
sin embargo, del segundo período el aspecto categeSrico del discurso, al
operar una modalidad más distante e indifirente. Fbr último, el estudio
de los micra—segmentos de Je nos ha permitido ver a un yo comprometido,
crítico y agresivo en la primera etapa en oposición a un yo puramente
narrativo y autocomplaciente de la segunda. Esta implicación personal la
hemos percibido incluso en lo axiológico. Corriente e insustancial en la
segunda etapa, significando así una distancia o desinterés es, por el
contrario, en la primera fruto de una reflexión muy personal, que
encuentra en la ciencia sus útiles de evaluación y referencia.
En segundo 1ugar, recalcaremos la profunda coherencia que emana del
texto de Zola. Satisface comprobar que todo concuerda. ‘Le grand style
est fait de logique de de clarté” <pAZ> comenta Zola, y lo pone en
práctica. No hay disfunciones. Su lógica es implacable. No en vano
escribió: “un seul a.wour puissant vit en moi: 1 7amar de la logique”
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(p253>. Con frecuencia, los distintos elementos del discurso confluyen
en el mismo objetivo, multiplicando el efecto pretendido. No hay
tensiones contrapuestas que se neutralizan. Todo converge hacia un mismo
punto. Coherencia entre teoría y práctica que se refleja de manera muy
peculiar en los enunciados del yo, que parecen atraerse como imanes. Al
micra—segmento teórico “je cherche un husme”, responde el micro—segmen to
“j~ai trauvé un artiste” de la práctica crítica. Coherencia, por otra
parte, entre la pretensión manifestada, el deseo de defender una causa, y
un texto que se convierte, en el primer período en pura actuación, pura
militancia. Coherencia finalmente entre el espíritu que recorre el texto
- de lucha y agresividad antes de 1870, de distancia y desentendimiento
después — y la situación de los pronombres, la substancia de la
modalidad o el distinto empleo de los segmentos de le.
En el texto de Zola no hay erudición, ni tradición. En una
interpretación restrictiva, su obra podría leerse como una ácida crítica
de los altisonantes discursos sobre el arte del siglo XII. Afirmó sus
creencias “A caps de massue”, como él mismo dice en 1896 (p.3?2>, sesgo
clarasen te pragmático de su texto que se infil trw incluso en las
desarrollos teóricos. Los temas que pudieran conducir a la pura
especulación se quedan enraizados en la vida misma por la afectividad.
Pero ahí reside su fuerza y su novedad. En la radicalización se asienta
lo mejor del discurso de Zola. De la misma manera que busca en su obra
creativa la realización de un “extremuz”, su crítica de arte — la que
constituye su carta credencial - se inscribe en la intensidad.
Finalmente, no son tanto las obras de arte lo que le apasiona y le
motiva sino la percepción de un potencial humano.
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NOTAS
(1> Durante el régimen de Thiers y posteriormente el de Nac-Nahon, el
“ciudadano Zola’ está siendo vigilado por el Ninisterio del Interior.
Antoinette Bkrnnl, 1970, p.2l.
(2> Citado por A. Hhrard, 1970, p.22.
(3> llenrí *ittérand ha publicado en 1966 las diferentes notas previas
que Zola tomaba para sus novelas. El capítulo quinto de Les Carnets
d ½nquétes Un monde A part: les artistes” recc~e las que le sirvieron
para la redacción de los Salones. La lectura de dichas notas lleva a
il. *ittérand a decir que en el último Salón no es la mirada del crítico
la que se nos muestra, sino la del pintar sobre la gente y el público.
Reproducimos a continuación algunas de estas notas: “Le peintre qui fait
la retape pour ses tableaux, jeune, travaillant pcmr la méclaille, amenant
devant sa toile tous les gene influente, qifil peut reoniter dane les
salles voisines. Le peintre, célébre, riche, qui re
9-nit devant son tableau,
souriant, confiant, galant avec les femmes, ayant toute une ccx¡r de jupes.
Carolus Duran. Asti-tic, autre chic. Les rivaux qu t,n a vus devant son
tableau. Qn sést éloigné par discrétion, on les rencontre, et Ile vais
disent “laus ne vaus avons pas encare vu. Neme y irone tcnt A 1 Izeure”.
Signe de grand succés. Les familles des pein tres devant les toiles, dane
les salles, sur les banquettes. Les maitresees des pein tres, en face des
familles. La promenade d ‘une Saz-ah Bernhardt. avec un Clairin, saluant la
fonle. Les reportere, les critiques prenant des notes. La bande des
actrices. Les débineure, taus les genres: le débineur qui blague, qui
jette ses puroles trás haut. Les deux débmneure sombres qul se posent
devant les petites toiles, les deux condes A la planchette de la cimaisa,
et gui causen t, avec des yeta torres de conspirnteurs, se cbuchotant A
1 ‘oreille. Le débineur muet gui hausee les épaules. Le monsiwr qul fait
de l’esprit avec les damas. Le critique gui profesee au millen dOn
groupe de trés james gens. (...) Baus le public, les mondaines. Qn vient
pata- Otre vise. Les taimes, twtes les clasees. Les toilettes qui font
sensation, qubn suit. La réclame cherchée par le lendemain. Les femmes
gui s ~xtasient sur les toilettes des figures peintes. Les amies gui se
retrouvent, les sociétés qul se retrouvent, gui barrent la circulation,
gui e emménent devan t un tablean. Les prozeneurs salí taires, les feries
qul paseen t seules avec un regard noir. Les gommeux. Les me» bres de
1 metí t»t. Les mr4éles gui viennent se vc>ir, nl éles de profession
endimanchées, et les originaur des portraits. Les gene aseis, les gene
debout.” <p.2
65-266>
<4> “Claude” es también el nombre del protagonista de LOeuvre; se trata
de Claude Lantier, el artista pintor que aparecía en Le ‘¿entre de Paris.
Es igualmente el nombre del protagonista del relato autobiográfico La
Confessicn de Claude. Claude es, por- lo tanto, a la vez el nombre del
pintor fracasado de su obra y un seudónimo suyo.
Queremos, por otra parte, destacar las curiosas similitudes que se
pueden establecer entre el final trágico de Claude Lantier en LOeuvre y
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el suicidio de este pintor por el que Zola redacta el artículo previo al
Salan de 1866. Quizás el recuerdo de tal acto luctuoso, que inicia su
período de lucha como crítico haya influido en el desarrollo de la
novela.
(5) P.bilippe Lejeune, 1986, p.7O.
(6) Recordemos que, en tiempos de Baudelaire, las críticas a las
decisiones del tribunal eran ya habituales. Las protestas habían
conseguido, como medida democrática, la creación de un tribunal
encargado anualmente de la selección de las obras, pero, si la Academia
parecía demasiada severa y clásica en su elección, las decisiones del
tribunal se hacían arbitrarias, al cambiar los criterios cada año según
su composición. Zola volverá a menudo sobre este problema. En 1868 le
dedica un artículo en La Tribune, en el que reclama un mayor liberalismo
en la constitución del tribunal <p.I85-190>.
(7> Pierre Geargel (1975, p.62) enumera tres posibles factores que
probablemente fueran importan te en el origen de las transformaciones de
Ja pintura entre 1848 y 1863: 1) La influencia de la fotografía, juzgada
vulgar y contraria al ideal clásico 2) Rl hispanismo y 3> El japanismo.
<8> Esa reconciliación con sus congéneres, reconciliación que leemos a
partir de 1872 en los distintos empleos del pronombre IDUS, puede ser
debida a la confianza que siente Zola de cara al futuro. Es como si la
ansiada pacificación, después del conflicto social, hubiera limado las
diferencias. El crítico reafirma su fe en sus antiguas amigos del grupo
llamado “1 école des Batignolles” en un artículo, “Causeries da disanche”,
publicado el tres de diciembre de 1872 en el periódico Le Carsaire,
confiado en que ya nada podrá impedir la eclosión del movimiento:
“L %eure est bonne pour dire certaines vérités. Api-te chaque catastrophe
sociale il y a cosme une stupeur, un désir de retoarner au vrai. La base
fausse sur laquelle on vivait a croulé et 1 ~xz cherche un sol plus feme
paur bAtir solidement. Les grandes éclcnions littéraires et artistiques
ant eu lieu dane des époques de maturité compLete ou aprés de violentes
secausees. Rt j éspére, je 1 Évoue, que de tout ce sang, de toate cette
eottise va saz-ti— un large cosa-ant lorsque la République aura pacifié la
France. Ce seront les parias de la veille, les talents niés, ce grnupe
naturaliste de ~ derniers temps, qui arri vera et gui continuera le
mauvenent scientifique da ciécle.’ Citado por Hemainge, 1959, pS?5.
<9) Citado por Hemmings, 1959, p.IO. En sus años juveniles Zola tenía,
colgada en la pared de su dormitorio, una reproducción de un cuadro de
Greuze representando a una muchacha, cuadro que regalaría a Jeanne, su
amor otoñal, por encontrar un cierto parecido entre las dos mujeres,
según Armand Lanoux y Stellio Larenzí, 1978, p.17-I8.
(10) Zola ve en Delacroix e Ingres a los grandes genios de la pintura
del siglo XII. Cf por ejemplo p.2O6 o p.21? de la obra con la que
trabajamos.
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(11) Siempre pensó Zola que el creador debía permanecer ajeno a las
luchas políticas. Escribía ya a Jean-Baptiste Baille el 10 de agosto de
1860: “1/artiste doit planar sur les misérables considérations dbn jour:
il ne doit pas plus se faire chantre du vice que le héraut politique
d~une épcx¡ue. L%umanité, voilá son livre, voila sa vaste carriére; quil
considére 1 %omme et non les hommes.Q’. (Zola, 1978, ti, p.224). En el
artículo “Proudhon et Ccmrbet” de 1865 Zola mantiene semejantes ideas:
“Proudhon nous reproche, A noas rozan ciere et poétes, de vi vra isolés et
indifférents, ne nous inquiétant pas du progrés. Je ferai observar A
Proudhon que nos pensées sont absolues, tandis que les siennes ne
peuvent étre que relativas. El travaille, en licuase pratique, au bien—étre
de 1 2humanité; u ne tente pee la perfection, u cherche le meilleur état
possible, et fait ensuite tous ces efforts pour améliorer cet état peu A
peu. bus, au contraire, nous montone d un bond A la perfection; dans
notre réve, nous atteignons 1 état idéní. Des lore, on cozprend le peu de
scnci que noas prenons de la terre. bus sommes en plein ciel et naas ne
dascendons pas. Extracto recogido por Jean Paul Bouillon, en E. Zola,
1974, p.47. No quiere esto decir que el creador no tenga el poder y el
deber de transformar la conciencia de un pueblo. “L ártiste est un
soldat” escribía en 1860, pero sus anas son la sátira y el cántico Cf.
la carta a J.B. Bailía del 10.8.1860 en Zola, 1978, t.I, p.221 y 223.
(12> Sus ideas, en general, se fraguaron entre los veinte y los
veinticinco años y no sufrieron posteriormente cambios esenciales. El
hombre de los cuarenta se parecía mucho al de los veinte, nos dice
Bemmings, 1959, pdO.
<13> Courbet participó en los acontecimientos de 1848. Se le acusó del
derribo de la columna Vendóme, por lo que fue condenado a pagar una
suma importante para su restauración en 1874. Conoció por tanto la
caz-cal, la ruina y el exilio, sin que Zola le defendiera durante su
pi-creso porque estaba íntimamente convencido de su en-nr. En 1875, Zola
escribe en Le Aessager de lturope que Courbet ha cometido 9a sottise
impardonnable de se compromettre lors de 1 t¡nsurrection oú il n avait que
faire” p2l?.
<14) Diderot escribe en el Salan de 1169 (1975, LIV, p.66> este curioso
comentario que nos permite medir el alcance real de la nhptura que
supone el arte durante el siglo XII: “Je ne sais comment cela se fait,
mais u est rara que la fonle se for-me devant une composition médiocre,
presque auscí rara qu ~ánotre folle jeunesee de s attrouper aur Tuileries
autaur d Úne ferre laide. 11 y a un instinct gui la guide.”
(15> Georgel, 1975, p.63.
<16) Esa importancia dada al color sigue siendo lo que le impulsa y
condiciona, en su madurez, a Ja compra de objetos antiguos. No los
adquiría, como los hermanos Gonamrt, en función de su antiguedad o su
autenticidad, sino por el color, la “mancha” que hacían en el escaparate
del comercio. Jean Adhémaz-, 1952b, p.l97.
(17> Cfr. supra nuestra nota n963 al capítulo primero sobre Baudelaire.
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(18) Cabanel, Alexandre (1828-1889) es un pintor de la Escuela francesa,
de corte tradicional. Fue muy apreciado por Napoleón III quien compró su
cuadro Naissance de Vénus
(19> Recordemos la frase de Baudelaire “Début d un roman, commencer un
sujet n ‘impor-te 00 et, paur avoir envíe de le finir, débuter par de trés
belles phrases” <Fusées, 1976, t.L, p.663>. Baudelaire habla naturalmente
de su propio placer, pero ¿acaso puede el lector permanecer insensible a
la magia de un inicio?
(20) Durante sus aftas de adaptación, en el instituto Saint LaUs de
Paris, Zola tuvo que sufrir un complejo de inferioridad, según su amigo
Paul Alexis. No es que sus condiscípulos fueran mejores, pero aparentaban
ser unos jóvenes más serios y precoces, “sotis un masque d ‘ironía fine”.
Zola no hizo entonces ninguna nueva amistad y vivió replegado sobre sí
mismo y su pasado provenzal (Paul Aleris, 1882, p.36--39>. Canalizaría su
afectividad en estas harinosas cartas escritas a Jean-Baptiste Baille y a
Cézanne, amigos del colegio.
(21> Aún en 1877 escriba en el prefacio de los Rougon-Nacquart: Si Fon
savait combien le buveuz- de sang, le romancier féroce, est un digne
ba¡r-gaois, un homme d étude et d árt, vivant sagement dans son coin.,.”
<22) Hemos plasmado, en el siguiente esq uema,la presencia de los
diferentes micro-segm en tos del yo en los tertas de Zola. En la columna
de la izquierda hemos reflejado el título de lee artículos considerados.
Hemos detallado, como puede observar-se, el Salen de 1866 por ser el más
importante del autor. Hemos precisado, además, el número de páginas de
que se compone cada artículo, para hacernos una idea de las
proporciones.
—491-
40
TEXTO de ZOLA
140
Salón de 1866:
o
ch
b ch
AS
o
40
o
.0
o
o4, A,
3 46 36 10
3 41 31 1 9
8 40 6 9 3 16
22 197 26 94 18 48
4 87 1 65 7 10
40 411
Edouard lanet
los pein tres au
Champ—de-Nars
Non Salon (1868>
Jongkind
L. parisiennes (1872)
L. de Paris <1874>
Le Salon de 1875
L. de Paris (1876>
Les Pein tres
Impressionnistes (1877>
Le Naturulisme au Salon
(1880)
Aprés une pi-amena de au
Salon (1881)
Peinture (1896)
33 316 29 93
16 156 31 81 4 38
10 55 6 36 1 10
34 142 27 73 16 26
4 18 1 11 2 4
5 39 5 25 3 6
4
4
4
3 15 6 2 1 6
28 100 39 23 6 31
6 19 4 6 1 8
7 57 1 38 8 10
(23) Hubo dos exposiciones oficiales en 1896: la del “Salon des Artistas
fi-aagais” que tenía su sede en el Palacio de la Industria y la “Société
nationale des Bensir-Arte” que se celebraba en el C.bamp-dtlars. No
obstante, ninguna de las dos exposiciones recogía las nuevas tendencias
Un suicide
A Paul Cézanne
Le Jury
Cuerpo del Salón
Adiesiz d ini critíque
10
TOTAL
4 20 7 9
4 20 9 7
3 13 7 2
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en arte que se exhibían desde 1884 en el “Salon des Artistes
Indépendants”. CL J.-P. Bouillon in E. Zola, 1974, p.266.
<24) Si bien es cierto que en 1896 Zola no parece informado de las
nuevas tendencias en arte, también lo es que las decepciones exhibidas
en dicho artículo encuentran una justificación, según George Besson (in
Zola, 1970b, t.XII, p.780>, en el hecho de que las obras expuestas en las
exposiciones oficiales no eran sino ¶Zes épigones plagíaires des
maitres”.
<125> Citado por G. Besson en Zola, 197Gb, tIff, pi’79. Cf. también
Hemmings, 1959, p.37-&3
(26> Zola escribió en un artículo de crítica literaria ‘‘Anthony
Valabrégue: petits poémes parisiens” de junio de 1880: “Nosis étions alors
tout un petit groupe, isolé, inconno, battant le payé avec la confiance la
plus absolue dans notre triomphe futur. C’est beau, la jeunesse. Depuis
cette époque, j ai réalisé quelques—uns de mes réves; mais je n y ai
jamais goúté la joie que je m ‘étais promise, et je regrette toujours le
tempe de 1 ~poiz-, qui avait tant de donceur. Ce n ést pas la gloire qui
grise, cYest le désir de la gloire.” Zola, 1970b, t.XIit, p.623.
(27) Inicialmente el término fue objeto de confusión porque todos los
que aportaban una nota de modernidad o daban muestra, en su obra, de
tener nuevas aspiraciones eran llamados realistas. Se iba convirtiendo,
según Champfleury, en una máquina de guerra para luchar contra la nueva
generación. La polémica se había desatado con el envío de los cuadros
L’Enterrement á Ornans y Les casseurs de pierre de Courbet al Salan de
1851, pero en el juicio contra Baudelaire el Procurador imperial
emplearía el mismo término para designar las Flores del Mal
<Champfleury, 1990, p.l7>, lo que no deja dudas x-aspecto de esa confusión
inicial. La querella tendría su punto álgido en los años 55-56,
considerándose como el primer manifiesto del realismo la carta que
Champfeury escribe a George Sand en la revista L’Artiste, el das de
septiembre de 1855.
<28> Carta a Cezanne, el 25 de marzo de 1860.
(29) En adelante, el término realismo quedará para hablar de temas
concretos en los que exista una orientación social crítica y el de
naturalismo para abarcar un abanico mayor de temas y obras en las que
prevalezca, sobre todo, la observación científica.
<30> Cf en particular las cartas de 14 de febrero de 1860 y la del 26
de abril del mismo alío.
(31) Fhilippe Solari (1840—1906). Escultor de la Escuela francesa.
<32> Adhémar, 1969, p.54.
(33> Edouard Nanet escribe a Zola el siete de mayo de 1866 la siguiente
nota para agradecerle sus elogios:
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‘Cher Nonsieur Zola,
Je ne sais 00 vosis tz-ouver posir vous serrm- la amin et vais díre
cambien ja suis heureuz d étre défendu par un honre de ~‘otre talen t;
quel bel article! Nerci mille fois.
Itotre avant—dernier article (“Le aoment artistiqueV étaít des pías
resarquables et a fait un grand effet; jaurais un avis A vous demander:
00 pnurrais-je vous rencontrer? Si cela ‘mus allait, je suis toas les
jours au café de Bade de SM A 7h.
A bientót, cher *onsieur, veuillez, ja vosis prie, agréer- 1 ássurance
de ma vive sympathie et me croire votre trés obligé et reconnaissant.”
Cf. el catálogo de la exposición l4anet de 1983 con ocasión del
centenario de su muerte, p.520.
(34) Cf. el prefacio de Bruno Foucart a LOeuvre, Galllmard, Col. Folio,
1983, p23-t24.
(35) La idea de agotamiento y de sufrimiento vinculada a la visita de la
exposición es constan te, en cada uno de sus Salones y particularmente
después de 1670. Este recorrido adopta a veces los rasgos de un
suplicio: “Vous ne sauriez croire quel effroyable voyage offre le simple
parcours de ces vingt-quatre salles de peinture. Cela est long comme de
Paris en Anérique. 11 faut emporter des vivres, et 1 on arrive brisé,
ahurí, aveuglé. -. Ríen n ‘est plus horrible cosme oeuvres ainsi jetées
A la pella, sous une luniére crue, devant lesquelles on défile sans un
srni’fle dáir, la suesiz- au front.” (p.201D.
(36) Bastien lepage <1848-1884). Pintor de la Escuela francesa. Trabajó
con Cabanal . Fue recibido primero en la Escuela de Bellas Artes.
(37) Martin Kanes, 1963, p.12-18, en un estudio del estilo zoliano en los
¿rtículos periodísticos, caracteriza su frase de breve y vivaz, viendo en
ella, cuando se prolonga más de lo habitual, un claro predominio del
ritmo ternario.
(38) Cf. supra nota nP 80 de la introducción teórica donde hemos
reproducido el cuadro de Bernard Pottier-.
(39) En el cuadro de clasificación que Listraía Ducrot establece (198Va,
p.84), el verbo “croire”, frente a otros siete verbos tales como
considerar que, juzgar que, estar segura>.., todos conjugados en primera
persona del singular, es el que menos implicación subjetiva coníleva por
parte del locutor.
<40) En 1880 Zola escribe: “Certes, le tapage fut grand, les erpositions
des impressionnistes occupérent un instant tout Paris; on les
chansonnait, on les accablalt de ni-es et d’injures, mais ¡es visiteurs
venaient en faule. Nalheureusement, ce n átait lA que du bruít, ce bruit
de Paris que le vent emportt (p.332>. Aquel aflo de 1874 Zola permanece
mudo respecto del nuevo grnpo. La exposición oficial, de la que envía una
crónica al periodico Le Séniaplinre de l~arseille, le produce “¡ma jaqueca
insoportable” <p.208). Quizás el silencio debe interpretar-se como un
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primer sin toma de decepción respecto de la evolución pictórica de los
jóvenes talen tos.
(41) El término “impresionistaS acuñado desde 1874 no es del agrado de
Zola. En repetidas ocasiones lo manifiesta, confesando que lo emplea sólo
porque las etiquetas son cómodas, Lo curioso es que nunca explica la
razón de su desagrado. Cf. p.281; p.318 y p.334.
(42> Naingueneau, 1976, p. 120.
(43) Querríamos haber analizado el texto a la luz de los actos de habla
de Searle (1976> - Cf en particular el capítulo III, p. 62-79, ¶.,a
estructura de los actos ilocucí onarí os” — trabajo que nos pareció muy
sugerente, pero ninguno de los ocho tipos identificados por el filósofo
del lenguaje - Pedir; Aseverar, enunciar (que>, afirmar; Preguntar; Dar
las gracias; Aconsejar; Avisar; Saludar y Felicitar - responde a la
fuerza que caracteriza el Salon de 1866. El acto que más se prestaba a
describirlo era el de la aseveración, sin embargo, el texto de Zola, lo
hemos dicho ya, es algo más que una afirmación, llega a ser una
imposición.
(44> En E. Zola, 1974, p.l.2?.
(45> recordaremos aquí que una enunciación par-formativa, según Austín
<1970; p.4 1>, no consiste en describir lo que uno está haciendo, ni
afirmar que lo está haciendo sino sencillamente hacerlo. El enunciado
performa ti yo sirve pues para efectuar una acción -
(46> Austín <1970; p.104> los declara ‘performativos explícitos puros”,
aunque precisa que no lo son en el sentido que interesa a su
demostración, pues siempre cabe afinar de otra forma que no sea
empleando el verbo “afirmar” en primera persona. Cf. también Recana ti
(1979, p.ll7), para quien el término performativo” sufre, finalmente, de
la misma inflación que en la teoría del propio Austín: “Taus les énoncés,
en tant qu tUs font 1 ‘objet d ‘une énonciation, sont des actes, A savoir
des actes de discours, et taus sant, A ce titre, peri arma tifs.” En
realidad, en los verbos del tipo de “affirmer’, nier”, “décí arar”,
“certifier”... coexisten dos valores en el mismo lexema: un componente
sémico característico de la modalidad y un componente sémico enunciativo
Idecir!. En su formulación el locutor explícita su enunciación, al tiempo
que nos da su punto de vista respecto del contenido asertado. Cervoní
(198?, p.89-QD> recoge bajo el epígrafe de “modalidad Impura” estos
verbos objeto de una “síntesis lezemátíca” según Pottier. lo pretendemos
entrar en disquisiciones linguisticas. Sólo queremos mencionar el hecho
de que tales lexemas verbales — que hemos considerado modales,
apoyándonos en la clasificación de Pottier pairían ser objetos de otro
análisis.
(47> Citado por Martin Kanes, 1963, pU4.
(48>CL la edición de los Salones preparada por Hemmings en 1959, p.55.
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<49) ‘Ue veur vous dire combien jtadmire votre cour-ageuse et héro.zque
conduite. Vosis étes admirable et il n ast pas possible que le calme
revenant dans les esprí ts, tous les gens sensés et honnétes ne vous
rendent hommage. Courage, man cher Zolai Citado por- R?odolpbe Walter,
1964, p.60.
(50) Antoinette Ehrard, 1973, p.83.
<51) El concepto de acto perlocucionario introduce la noción de las
consecuencias y los efectos producidos en el oyente por el hecho de
decir algo. Si los valores ilocucionarios son convencionales según el
filósofo, los valores perlocucionarios se oponen a ellos, al estar
totalmente exentos de convención. Pueden responder a una intención del
locutor, haber sido suscitados por él, o escapar a tal pretensión. Puedo,
por ejemplo, hacer desistir a una persona de realizar un determinado
acto con sólo haberle dado una información. Austín, 1970, Pp. 109-127 y
muy particularmente p.i19 y 120. CL también nuestra nota n987 de laiii traducción teórica.
<52> Carta a J.-B. Baille del 25 de julio de 1860. Cf. Zola, 1978> t.li.
<53> A. Ehrarrt, 1973, p.Bs.
(54) En una carta abierta de 1887.
(55) En una carta del treinta de mayo de 1870 a Thécxlore Duret. Citada
por Bouillon en sus notas a Zola, 1974, p.SO.
(56) Emile Zola, 1971, p.226.
<57) En la serie de retratos que aparecieron en L’Evénement, bajo el
epígrafe “Marbres et Flátres” - posteriormente recogidos en Mes Saines -,
Zola dedica el primero de ellos a II. Taine en agosto de 1866.
(58) E. Zola, 1971, p225-229.
(59> Los Impresionistas intentaron liberarse del yugo de la exposición
oficial sin ccjrnseguirlo. Las exposiciones que organizaban por su cuenta
no servían los intereses de todos de la misma manen y en la misma
medida. El gran vencedor, según Zola <p.332-333), fue Pegas cuya pintura,
al no imponerse can fuerza, adquirió relieve en las paredes menos
concurridas de las exposiciones impresionistas. Sea como fuera, pasados
los furores iniciales algunos pintores - Renoir y luego Monet -
prefirieron volver al terreno de lucha, es decir a la exposición oficial.
El Salón era un acontecimiento en la capital. Como un estreno, atraía al
“todo ParIs” y las artistas no podían pasar-se sin su publicidad.
<60> George Besson comenta al respecto que Zola es un hambre lleno de
sinceridad y de sentido común, por lo que no es ertraffo que rechace
cualquier disquisición sobre el tema de las obras. ?our luí, un tableau
est d ‘abord un agencement ingénleuz de formas et de couleurs et non un
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prétexte A ¡iréches’. Cf. su introducción a la crítica de arte del autor,
en Zola, 1970b, t.XII, p.778.
(61> Ci? supra nota nP 16.
<62) Zola, 1970b, t.III, pi’??.
(63) Según Amé Guedij en su introducción a Le Reman Expérimental,
Garnier Plasmarían, 1971, p.lB. Insiste por otra parte Cbidem, p.21) en
que el texto de Zola ofrece páginas cuya seriedad no puede ponerse en
duda.
(64> Martin Kanes <1963, p.5) hace observar que los métodos de Zola
son los aprendidos en el periodismo: Zola cree, por ejemplo, que dar un
resumen con amplias citas equivale a un método de análisis.
<65> Empleamos aquí la terminología de C. Kerbrat—L>reccbioni (1980;
p.llfi>, quien reserva el término de “modalisador para los procedimientos
significantes que nos informan del grado de adhesión del sujeto de la
enunciación al contenido enunciado.
(66) Aún en 1860, seis aflos antes de la exposición de pintura de 1866,
Zola confesaba a Cézanne, en una carta del 26 de abril, que cuando
examinaba un cuadro apenas si sabía distinguir el blanco del negro,
según sus propias palabras. Zola, 1978, t.I, p.149.
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2. ESTUDIO POETICO DEL RISA YO SOBRS ARTE
Lorsque 1 ~écrIture trlomp.he, elle
prend la reléve de la scl en ce,
thpuissante á restltuer le azrps:
seule la métaph ore est eracte.
<Barthes)
2.1. ESTUDIO lUÉTICO DE LA OBRA DE DLDEROT.
2.1.1. RLdiacur~a analógico con referente negativ1.,
.
2.1.1.1. Las figuras de la miseria humana;
Hemos tenido ocasión de insistir sobre la importancia que reviste
en la segtmda mitad del siglo IVIII el llamado gran géneroS esa pintura
que nan-~ un acontecimiento histórico o mitológico. En las cuadras, los
hechos heroicos y las escenas ejemplares de virtud, valentía o sacrificio
se materializan a través de los gestos - y de las gestas - de dioses y
divinidades. El género requiere la representación de figuras nobles pero
los pintores lcwran con desigual fortuna el reto de plasmar en el lienzo
el carácter ercepcianal que debería corresponderí es.
Analizaremos en este capítulo las reacciones de Diderot frente a
estos cuadras que no le gustaron. Analizaremos más concretasen te el
contenido figurado que se desprende de los diferentes procesos
analógicas a los que el autor redurT~ para erpresar su propia lectura
pictórica.
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En la primera parte de la tesis, observamos la peculiar atención
que Diderot pone en las expresiones de los personajes y las críticas
axiológicas que de ellas derivan. En este estudio poético, un sustanciosa
número de mecanismos analógicos va igualmente enfocado a poner de
relieve un defecto de expresión, dando, incluso, lugar a algunas de las
figuras más pintorescas y llamativas. Vos introducirán en su estudio
toda una red de comparaciones y sinécdcxues, tuyo denominador común es
el de operar una reducción en la comprensión sémica del analogizado.
Veamos un ejemplo. Ante el cuadro de Cizalle Cleopatre expirante, Diderot
exclama:
Le chcix do nonent oú elle expire nc donne point une
Cleopatre, 11 nc donne qu t’ne fentme expirante de la
norsure d bn serpent. Ce n ést point .1 histoire de la reine
d.4lexandrie. Cest un accidcnt de la Wc. <1751; pl 42).
La que fue reina de Alejandría se ve privada de sus atributos. Por
no haber elegido el pintor el momento anterior, en el que hubiera podido
mostrar a una mujer altiva, sonriente, desdeñando a la muerte y
burlándose del vencedor romano, Cleopatra se convierte en una simple
mujer que muere. A los ojos del filósofo, ha perdido su “status y queda
inmersa en el anonimato.
Este tipo de imagen, en el que, de excepcionales, los personajes
pasan a ser simples ciudadanos, es frecuente. En el mismo Salón, el
cuadro Le Songe de Joseph de Jeaurat y el de Amédée Vanlon Le Baptémc
de Jésus-Christ, le llevan a hacer comentarios similares;
Ce Songe de Joseph n ~st autre ch ose qu un homne qul
s Ést endorni la téte au—dessous des pleás d ún ange.
(1761; pl21).
le diral do Baptéme, coníme jal dit do Sonmeil de Joseph,
que 1 bn est un bapténe, comne 1 áutr-e est un sonmeil. le
vais kí un homne qul dort, lá un Lonme á qul 1 ñn verse
de 1 éau sur la téte, <1761; p.l36).
¡br carecer de imaginación o de exageración poética, las figuras de
los cuadros quedan pequeñas, escasas. lío en número ni en tamaño, sino en
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su aspecto ideal. Los caracteres son comunes y los personajes no
consiguen alzarse por encima de la gante corriente, desvirtuando el
cuadro y la pretensión del pintor. En la aprehensión diderotiana de la
obra de La Orenée La téte de Pompée présentee á Caesar, han desaparecido
el protagonista y su séquito como tales, para dejar paso a un conjunto
anónimo de personas vulgares:
toutes ces natures sont trop petites, trcp ordinaires. 11
me les fallait plus exagerées, moins comparables á mol. Ce
sont de petits personnages daujourdLuy. <1767; pl 06).
En el siguiente ejemplo, tomado del comentario de otro cuadro de La
Orenée, Persée aprés avoir déllvré Andrnméde, tampoco existe en la
percepción del crítico ninguna constancia del relato mítico:
Nul désordre qul mar-que la conquéte, pas le moindre trait
de confornité at’ec un rapt aprés un conbat. C~est un
honme vigeureuz qul wide une femne á traverser un
ruisseau, <1767; pIQO).
El segmento que ofrecemos es de inicio axiológico. En la
apreciación final, analógica, los protagonistas han perdido sus atributos
y la liberación de Andrómeda, tras la lucha victoriosa con el monstruo
marino, se ve reducida a una simple anécdota cotidiana, la de ayudar a
una mujer a cruzar un riachuelo.
En cada uno de los ejemplos que acabamos de presentar, el
analogizante empleado tiene por misión efectuar una focalización
generalizan te; opera en un campo extensivo, identificando al género por
la persona individualizada, Cleopatra, César, Perseo... En este sentido,
los procesos analogizantes pueden considerar-se como sinécdoques pero
tienden a adoptar un carácter metafórico por la carga cualitativa
intensiva de la que Diderot los impregna. En efecto, no se trata de una
simple ampliación; la focalización pretende alcanzar y modificar la
definición sémica de la que puede ser objeto la figura del cuadro. Rl
proceso analogizan te opera una fuerte reducción en su comprensión de
tal manera que podemos aislar los siguientes samas de connotación o
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metasemas: «pérdida de “sta tus”», «anonima toi’, «desvirtuación»,
«insignificancia-», «banaliza cié»».
Esta misma orientación connotativa es la que impera en talas y
cada una de las imágenes que estudiaremos en este capítulo, pero con
agravantes, coma veremos enseguida, en la apreciación de los
analogizadcrs, que son, en definitiva, los héroes de los cuadras que
Diderut contempla. En su afán par acentuar la insignificancia de las
figuras, se ve impulsado a emplear analagíza»tas llamati vos que escapan
totalmente al campo definí tirio del referente. La estatua de Alejandra,
del cuadro de Vien Caesar débarquant á Cadix, no es ya la representación
del hombre que fue destinado a ser el dueffo del mundo; tampoco es un
hombre corriente; es un niño:
Cette statue Imite bien le branze; anis elle est pInte. Et
puis oú est la nabí esse? oú est la fierté? Cest un
enfant. <1767; pB5—85).
Ulises, el héroe griego que alía la ingeniosidad y la astucia a la
fuerza y al valor, el que se haría sabio a fuerza de experiencias y duras
pruebas, se convierte en un ridículo patán, innoble y necio:
De cefi Ulisse si fin, si tusé, d’un caractére si connu, et
dans un instant dant l’erpression est sí détermínée,
soavez—vaus ce qulí en fait? un rustre ignoble, set et
ninis. (1757; pl Cl).
Del Jupiter metemorfosado para sorprender a A» tiope, de un cuadro
de la pi» tora Therbouche que no llegó a exponerse en el Salón, Diderot
hace un mozo de cuerda:
Ce Jupiter satyre nétait qutn tuigoureux porte-faiz á
mine pía te dont elle avait allongé la barbe~. <176?;
p.2&l).
Del Cristo de La Résurrectlon du Lazare ele Deshays, el filósofo no
duda en hacer- un brujo, un hechicero:
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Le Christ st debout au—dessus des femnes, á peu prés
égalemnent éloign& des apótres et da tonbeau. II a 1 Mr
dan sorciar en mauvaise humear. (1763; p.215}.
Orfeo, el gran maestro de la música, el que deleitara a los dioses,
se convierte en un violinista de pueblo, medio mendigo:
son Orpliée est plus fr-oid quun ménétrier de village qul
salt une noce poar un ecu. <1763; pUS 7).
Como queda patente en los ejemplos que acabamos de dar, en el
discurso analógico empleado se inscribe un carácter lúdico que, en
muchos casos, parece tener como objetivo priori tan o el de arrancar una
sonrisa al lector.
Los personajes de los cuadros, por una expresión defectuosa, se ven
privadas de su verdadero ‘statu&. Si no fuera por el rótulo que
acompaña los cuadros y las explicaciones del catálogo, no se podrían
identificar; de ahí que sean infravalorados, rebajados y a menudo
comparados a seres grotescos. A la insignificancia generalizada, se añade
una isotopía connotativa en torno a un estrato social bajo. Nás que a
ciudadanos corrientes, Df derot los compara a gente del pueblo llano,
gente torpe, basta y vulgar, inflígiéndoles así una degradación
sistemática- Las mujeres, naturalmente, dan lugar a la misma ruina
social. Veamos unos ejemplos.
Et cette figure mesquine de fenme derriére la porte, c§est
une servan te que vaus ne me Jerez jamais prendre poar une
Sara <1763; pi98).
La mujer convertida en sirvienta no es el único ejemplo. En 1763,
ninguna de las tres mujeres míticas del cuadro de Caríe Vanion Les
Gráces enchainées par ]iAmour le parece responder a lo que la tradición
poética ha transmitido, pero una, en particular, le resulta especialmente
insoportable:
Cést le gros embonpoint dime ser-yanta dh&tellerie et le
teint duna filíe gui a les páles couleurs, <1763; pISE).
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En 1765, es un cuadro de 13cl zot <1) de contenido similar, Les
Gráces qul enchainent 1 Amour, el que le lleva a una comparación del
mismo tipo. Las Gracias son aqul unas gruesas y mofletudas dependien tas
de un puesto de carnicería en el mercado:
des Gráces plus lourdes, plus épaisses, plus maflées,
camine Ven vais aux étaux lor-sque je reviens chez noi par-
la rue des Baucheries. (1755, piSí).
Sirvientas, dependientas, mujeres obesas - como Angélica en el
siguiente ejemplo, del cuadro de Boucher, a la que Diderot describe
desprecia tirasente con una sola palabra — son las apelaciones más
sobresalien tas para hablar de las figuras femeninas de los cuadros que
no le gustan, características no acordes con la naturaleza ideal que el
pintar ha pretendido retratar:
LAngélique est une petifle triplére. (1765, pSQ).
A los metasamas que hemos identificado hasta ahora, vamos a sumar
los de «disolución» y «vulgaridad», que se desprenden de una serie de
analogizantes en los que destaca el adjetivo “ebrio”. Decimos que se
deben sumar, porque no se pierden los valores anteriormente estudiados
de «insignificancia» y de «degradación» . En efecto, en gran parte de los
ejemplos, el adjetivo se presenta como epíteto de una imagen de
fccalización nominal que vehícola algunas de los samas de connotación
descritos.
Ante Anacreonte, por ejemplo, Diderot se sorprende al ver una
figura que no le recuerda al poeta griego, al hombre voluptuoso que
amaba la corte y los placeres. Lo califica, analógicamente, de carretero,
pero añade una serie de adjetivos, de entre los que destaca “ebrio”, para
matizar y enriquecer su compon ción:
Je ne vais la qtfun vilain Diogéne, quun char-retier ivre,
noir, musclé, dur-, basané... <1765; p.275).
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El hombre que se le aparece es cínico - por la comparación con el
filósofo Diógenes - grnsez-n, de rasgos bastos no olvidemos que la tez
morena, como connotación de buena salud física, es un concepto moderno -
y además ebrio. La imagen debió parecerle muy acertada, porque dos años
después la retorna para hablar del misno cuadro de Restout Rijo <2),
enriqueciéndola con un símil:
L linacréon ast un charretier ivr-e, tel gu en en voit sortir
sur les aix haures du soir- des tavernes du faubourg SainÉ
Marceau. (1767; pC84).
Unas líneas más abajo, dentro del mismo artículo, una imagen muy
parecida es de nuevo empleada para volver a hablar de Anacreón:
<la téta> de ce chanteur da r-ue, de ce gueux ivre
demandait une exécution ner-veilleuse .. (1767; p.284)
Rs un procedimiento frecuente, en la crítica de arte de Diderot, el
de insistir en un determinado contenido analógico al recoger una imagen
inicial, y presentarla reiteradamente, con algunas variantes, a lo largo
de una misma unidad crítica. Además de ir enriqueciendo la figura, al
engr~ar los semas de connotación que de ella derivan, consigue
convencer más fácilmente al lector. Arrinconar la denominación real,
sustituirla por esa analogía multiplicada que supone la repetición,
termina desplazando tutalmente el referente.
En el retrato de Narmontel, la degradación social se deduce de la
situación misma. El hombre se le aparece a Diderot como alelado,
cantando para unas pr-asti tutes:
fi est r-essemblant, mais 11 a 1 Mr ivr-e, ívre de tUn,
s entend; et 1 on jurerait qu 11 lit quelques chants de sa
leuvaine á des filíes- (1767; pl 72).
El Abraham de Hallé no está ebrio, pero en el empleo metafórico de
“paillar& están las mismas connotaciones de vida disoluta y vulgar:
Votra Abraham ast un vieux paillard gui a le seuris
indacent..- (1767; pI 96).
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En ninguno de los ejemplos encontrados se presenta la bebida como
alegría u homenaje a Baco. No es promesa de comunión con el otro, sino
inmersión más profunda en el abismo de miseria. El epíteto “ebrio¶ que
connuta pérdida de equilibrio, de serenidad, y priva al hombre de razón,
al sumarse a una imagen que rebaja y anula la condición social del
personaje, acrecienta aún más su vulgaridad, el enajenamiento y el
carácter malsano. El hombre que se desprende de tales procesos
analógicos, en los que interviene la embriaguez, no es un libertino
alegre y simpático, sino un pelele, ciego y enviciado.
Como podemos observar, Diderot tiende a cargar al personaje con un
peso físico - con esas carnes flácidas y gruesas - y moral - con el
efecto de la bebida — que paga definitivamente al suelo y a la tierra
venerables o míticos personajes que deberían alojarse en las alturas. Así
es como percibe a una Bacante de Pierre:
CesÉ une grande nudité de ferame ivre, ágée, chaira
molles, gorge flétrie, ven tre aflalasé, cuiases plates. -.
<1763; pEO1).
La disolución del hombre, debida al alcohol, tiene un parangón en la
mujer. Ella, no obstan te, no necesita de ningún elemento exterior; es, de
por sí, de carácter frívolo y libertino:
E12 bien quétaient—ce que ces vierges? De gen tilles
petites caillettes. (1765; pS5).
Carácter libertino, que Diderut no duda en interpretar como
prostitución, cuando le conviene. Es lo que ocurre con la Helena del
cuadro de Cizalle Hector reprochant á Paris sa lácheté:
fiélene est pále, Líafarde, tirée, sucée, 1 Mr- d úne catin
usée et malsaine. <1765; pl15).
Helena, célebre por su belleza, la que provocara la erpedición de
griegos contra troyanos y, de vuelta a Esparta, diera ejemplo de virtud,
es en el cuadro de Cizalle, según el filósofo, una prostituta malsana. Su
- 506 -
cuerpo ofrece, además, unas manchas verdes, lo que le lleva a sospechar
de alguna enfermedad venérea:
le veuz meurir si je me ilais á cette fenme; elle a des
taches verdátres et livides <2765; pl 15).
El símil inicial se desarrolla generando rasgos de humor, cuando
Diderot sugiere que se consulte a un médica especialista en esas
enfermedades sobre la salud del joven libertino Paris. Finalmente, todo
el séquito dej-Jdena, en su conjunto, le inspira algún temor:
Les fenmes gui 1 environnent tiennent de sa cauleur et me
sonÉ tout aussi suspectes. <1765; plíS-IJÓ).
Como se puede observar, hemos organizado la presentación de estos
analogizantes en una progresión que va del menos al más, flemas partido
de unas sinécdoques y comparaciones que configuraban un canjuntu de
metasemas, en el que las figuras de los cuadros se veían despojadas de
sus caracteres y los personajes de alta alcurnia reducidos al anonimato,
para ir hacia una mayor degradación social, hacia un individuo inculto,
alelado, enfermo, enviciado e incluso corrupto, como veremos más
adelante. Pero volvamos un momento sobre el tema de la “enfermedad”,
porque informa un buen número de procesos analógicos:
>fet tez un bonnet de bine sur la téte ignoble de ce
dauptin, et vous aurez un malade de 1 H>5tel—Dieu. (1767;
p.íilÉ).
El Delfín de La Grenée se muere, por lo que su aspecto general
enfermizo es natural. Lo que no es tan natural, es que tenga el aspecto
moribunda de un vagabundo cualquiera, semejante a un ¿‘nferro de
hospicio. En cuanto a Mercurio, sufre parálisis en un brazo:
Son Nercure, de tautes les naturas célestes la plus
svelte, est lourd, paralysé d un bras, et c est celul donÉ
il menace Ar-gus. (1765; p.249).
Algunos de los paisajes de Vernet de 1765 presentan un aspecto
abiliarm:
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Ces roches jaunbtres sonÉ ternes, sourdes, sans efleÉ;
c est partcut une méme tein te; composition malade de hile
répandue. <2765; pl40)
Autre composition malade d une maladie plus dangereuse:
o est la hile verte répandue. (4765; p.14 O).
Un personaje cualquiera está afectado por el escorbuto:
Sur le devant un gueux assis sur un bout de roche. ó le
vilain gueux! II a le sccrbut ou les Lumeurs fr-cides; 1 en
appelle á Bauvart, maje veus me direz que Ecuvart volÉ
cetts maladie partcut. (1767; pl?1).
Una mujer de un cuadro de Halle sufre otra enfermedad rara, muy
extendida en Polonia:
St pule ríen de Ifni, ni dane les maine, ni dane les tras,
ni dans la caiflure, elle est affectée de la pilca
poinnica. (2765; p.óB).
También un niño Jesús le parece estar enfermo:
Votre enfant Jésus a le ventre tendu comne un ballon, II
tesÉ attaqué de la maladie que nos payeans appellent le
carreau, <176?; pl??).
En este paisaje hecho de miseria humana, de bebida, enfermedad y
disolución, la fealdad de las caras y los cuerpos es inevitable, pero
llega a tal grado de horror, que hace huir. Diderot no suele limitarse a
nombrarla; procura, aquí también, erplicitarla. Rs, por ejemplo, el caso
de Norfea, el mítico joven de alas que dispensa el sueño a los mortales
con sólo rozarlcs con una amapola, quien adopta los rasgos repugnantes
del vieja siempre ebrio que pertenece al séquito de Dionisos:
Sa téte set dun Siléne. <276?; p.97).
Algunas de los personajes son tan repelentes, que le recuerdan el
mundo animal:
(,.) au lieu dún saint, je vis la téte Lideuse dun
sapamou embarraesé dane une chasuble dávéqus- (2765;
pS05).
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Derriére luí, debout, une figure plus groese encore, plus
ceurte, embarrassée par- le has d un si gros volume de
vétements que veas la crotrez ter-toe des cuieses et des
jambes <1767; p.206).
La ceurtísane est une grenouille. <1767; ps84 5.
En otros casos son ya verdaderos monstruos: Abraham, a quien ya
vimos en una imagen anterior calificado de libertino, tiene el aspecto de
un fauno:
Votre Abraham est un vieux paillaré gui a le seur-is
Indécent, le nez receur-bé, la physionemie grimaciére teÉ
recbignée d un faune; JI ne luí mangue que íes oreillee
peintues et lee petites cornee. <1763; p.l98).
El anciano del cuadro La Chanté ronaine de Rachelier es una hiena:
Veus avez voulu que votre vieillard fiJÉ maigre, eec et
déchar-né, moribond, et vous lávez rendu hideux á Thire
peor; <.,) en le prenó peor un JJJn’nstre, peur 1 hyéne, pour
tout ce go tn veut, excepté peur un homne .. (1765; pl 06—
107).
La imagen se inicia siendo un símil racionalmente aprehensible. lo
tenemos una cópula tradicional, pero el verbo introductor ‘pr-endre pour”
cumple una función parecida. Sólo observaremos el carácter individual que
reside en esa atribución cualitativa, frente al aspecto más universal que
reviste la aserción hecha mediante la cópula “ser como¶ carácter
individual aquí atenuado por el pronombre sujeto indefinido «on”. El
símil va tomando cuerpo hasta convertir-se en la misma frase en una
metáfora, sustituyendo al referente. Volvamos a l~r el segmento
frástíco:
a..> en le pr-eM peor un menstre, peor 1 hyéne, peor tonÉ
ce gu en veut, ezcepté peur un hemne, et cette lamine qui
demandait á Dudes, le secrétaire de Llicadémie, quelle
béte cétalÉ la ne voyalt peint mal. (1765; pl 06—10?).
Unos renglones más abajo, analizando los rasgos de la mujer que se
apiada del anciano y le amaranta, Dider-ot retoma por terrera vez la
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primitiva imagen. Fo queda ya ninguna referencia al viejo anciano,
destinado a perecer de hambre en el fondo de un caía bozo. La metáfora de
focalización nominal votre vilaine bOte humaine’ es “la absentia’:
> et ce genou sur lequel la téte de votre vilaine bOte
hurnaine est posée, d’oú vient—il? <1765; pío?>.
En la evolución de esta imagen, observamos dos orientaciones;
formalmente, hay un enriquecimiento analógico que tiende a disminuir la
aprehensión lógica. Temáticamente, existe, sin embargo, un debilitamiento
de la imagen, al reducir-se el foso entre referente y analogizante. Del
¶wonstru<t o ‘hiena” inicial, pasa a ser una ‘bestia humana’. I~ro la
reducción temática hace, a su vez, más plausible la figura.
La realidad prosaica que Diderat va constnhyendo, para hablar del
mundo mítica plasmado en los cuadrns, se carga de una riqueza
connotativa poco usual: «libertinaje», «desenfreno», «disolución», «vicio».
«enfermedad», «fealdad», «wonstruosidad».... Son los metasemas que
debe.mos sumar a los anteriormente descritos. No se trata, por lo tanto,
sólo de degradar a los personajes ideales y reducirlos a un estrato
social bajo; tampoco aparecen en las imágenes artesanos, ni campesinos u
obreros del campo. El mundo paralelo se puebla de vagabundos ociosos que
parecen andar de un lado para otro, sin oficio ni beneficio, arrastrando
su miseria. Sin embargo, no hemos tocado fondo. La última parte de este
capitulo nos mostrará cómo un grupo de pícaros, rufianes y delincuentes
de poca monta, termina por convertir a esta seriedad imaginada por el
filósofo en una auténtica Cour des niracles.
De los sezemas que pertenecen a este campo semántico, llama la
atención el repetido empleo de las palabras “emboscada’ y ‘mendigo
maleante’. Crean, a su modo, el marca de actuación. ¡br no mostrar en su
cara rasgos de pasión, que harían perdonar el intento de seducir a
Joseph, la mujer judía se convierte para Diderot en intrigante que vn a
cometer un atraco. De seductora, pasa a ser delincuente:
- 510 -
Hola le Joseph tesÉ un ant; mala la fenme tesÉ frelde, sana
pasalen. sana chaleur- d time, sana feo dana sea regar-ls,
58125 decir- sur sea íévrea; c ést un guet á pana qu elle va
commettre. (2767; p.93-94).
Un maleantes son, por ejemplo, el Cristo d¿’ Lepicié CD:
Ce SAr-liÉ qul est vera la gauche est éthiq oc, aveo sen oir-
teclear-a igneble et gueux. <2 765,’ pS45).
O el rey Scilurus, de un cuadro de Rallé:
Cela, est un roL! cesÉ un reí scythe! Oú est la fier-té, le
sena, le jugemnent, la raison indisciplince de 1 Lonne
sauvage? CesÉ un gueux. (2767; pi?).
Los demás sememas no se suelen repetir. Observamos, al con trari o,
una gran variedad en el empleo de analogízan tes para pintar- caras de
malhechores. Existe en el texto, desde el pendenciero o equivalente al
asesino a sueldo de hoy en día, hasta los presidiarios, ofreciendo una
gama no desdeñable de estafadores, rufianes y condenados a muerte o
mártires. Demos, sin detallar, una muestra de esta antesala del cadalso:
Quant á son Rector exposé sur les rives do Scanandre, II
est vilain, dégeútant et bideux. CesÉ un malfaiteur-
ignoble go en a décreché du gibet. <2759; píO0)
St puta ce nonarqute long, sec, naigre, dancé, yo de
profil, avec une petite tete ceuverte d un chapeau r-etape
n á—t—il Fas 1 ~air d un escroc gui a la yute basae. <1761;
p149).
St puis une vilaine tete ignoble, d un supplicié, 6 tn
nar-tyr de Gréve. (1765; p.268).
St ces trola autres figures nues assises <.2 sen t—ce
treja galán tena, troja reves, troja bniganda échappea de
la Cenciergerle? lía sent aflreux. fía fent horrear. <1767;
p.73).
Retratando el mundo del hampa, Diderot ha ido incrementando las
connotaciones. Los metasemas que podemos añadir a nuestra ya amplia
lista son los de vulgaridad, granujería, bribonería y delincuencia.
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Si volvemos por un momento la mirada atrás, vemos cómo tese mundo
paralelo e imaginado, ese r-~parto de miseria al que aludíamos en e)
rótulo intrirluctor al capítulo y que el filósofo va plasmando en la
escritura, se ha ido construyendo con un verdadero derroche de
connotaciones. En él, destaca una fuerza descendente - atracción hacia
los infiernos de las miserias humanas —, que parece caracterizar el
discurso analógico de Diderot para hablar del gran género abortado. No
hay, a nuestro entender, verdadera jerarquía dentro de los valores
connotativos. Jo nos ha parecido más importan te la enfermedad que la
fealdad, o el truhanisrio que la disolución. Si criste ideológicanente una
jerarquía en esos cliferen tes males expuestos, creemos que, en el texto, la
mayor o menor atracción hacia los abismos se debe sólo al mayor o
menor acierto pictórico. Cuanto más alejado esté un personaje, a los ojos
del filósofo, de lo que debería ser su representación, más grande se hace
el loso que separa el analogizado del analcrgizan te.
En el siguiente gráfico, se contempla, en su conjunto, el espectro
social del mundo creado por Diderot, esa realidad antónima o diegética,
en el caso que nos ocupa, de la realidad o mundo denotativo que el
filósofo con templó y pretendió evocar. En la intersección de los dos
mundos, hemos colocado las connotaciones que van desprendiéndose sin
dificultad de los diferentes mecanismos analógicos.
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LAS FIGURAS DE LA MISERIA HUMANA
AXALOGIZADOS Xli1’ SEKAS TEXAS AIALXIZAJTES
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Toda una galería de retratos dignos de un suburbio humano, se
pl asma en las distintas figuras informadas por el catalizador
psi cosensorial de la producción textual que llamaremos <miseria
humana>. Éste, a su vez, genera y se encarna en cinco orientaciones
temáticas: <estrato social bajo), <enfermedad), <embriaguez y vicios),
<fealdad monstruosa) y <mundo del hampa). Los temas, lo hemos visto, se
materializan a través de múltiples y diferentes imágenes. Pero lo que
aquí nos interesa, en el momento de cerrar el capítulo, es el proceso
inverso, el proceso de abstracción que nos lleve hacia el catalizador
psicosensorial de la percepción, el motor inicial que impulsó a Diderot a
elegir tales figuras, y no otras, para hablar de los cuadros del ‘gran
gén ero’. Si observamos en el cuadro presentado, las relaciones que se
establecen entre la realidad contemplada por una parte y, por otra, los
metasemas que se han ido forjando al hilo del discurso para cada una de
las cinco agrupaciones temáticas, comprobaremos que un mismo proceso
las resume todas: el de operar y dejar constancia de una degradación en
el objeto contemplado. Pensamos que ésa fue la quintaesencia de la
percepción diderotiana frente a algunos lienzos de contenido histórico o
mítico, por lo que denominaremos nuestro catalizador psicosensorial de
la percepción <degeneración>; actuando en cada una de las redes
analógicas que acabamos de estudiar, conduce nuestra mirada desde el
teit0 hacia la impresión vivida por Diderot frente a esos cuadros que no
le gustaron.
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2.1.1.2. Las figuras del espectáculo.
Toda una red de apariciones figurativas se organiza según tres
inventan os: teatro, danza y disfraz. En su conjunto, configuran un
segundo espectro isotópico de carácter analógico, pues cada uno de los
inventarios identificados se deja englobar en el carpo semántico del
espectáculo, entendido en el sentido más amplio. Éste, a su vez, queda
marcado por unas ccnrwtaciones generales de carácter negativo, ya que, no
lo olvidemos, las imágenes que en él figuran tienen como finalidad la de
estigmatizar los cuadros del ‘gran género’ que no gustaron a Diderot.
Los analogizantes que abarcan la función teatral, polarizan con
mayor énfasis en torno a la figura del actor. Llana la atención el
número de actores, contemporáneos de Diderot, nombrados en los Salones —
Roscius, Favart, Deschamps, Catinon... - y, por lo tanto, utilizados en
singulares comparaciones para ridiculizar las figuras de los cuadros.
Veamos lo que ocurre con la obra de La Grenée Penaud et Arnide. El
invencible guerrero al que nada se resistía, siempre y cuando no
estuviera bajo los efectos del amor, parece prometer algo a Armide, quien
ha intuido su inconstancia:
Eroide, mauvaise, insignifiante compesitien. Fenaud gres
s’aleÉ, jouilu, rebondí, sans grá ce, sana finesae, sane
expr-ession que celle de ces dróles, de ces gres réjeule,
qul rient par éclata, qul fent tenir á nec filetes les
cótes de nr-e, et qul les croquent tout en r-iant. Arnide. a
1 ávenant. Terraese molde et dure lÉjauté en marge: d un
verd tranchant qui bleese la vue). Ar-bres et paysa ges
détestables. Scéne insipide dopar-a. CesÉ FiloÉ et
Hadenoiselle Dubeis, Xi espr-it, ni dignité, ni paseen, ni
poéaie, ni nensenge, ni vénité. <2767; píOS).
Renaud y Anide aparecen interpretando en la obra de Diderot el
tradicional papel de criados de comedia: “Renaud grns valet¶ S4rmide, á
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1 avenant’. Al igual que en procesos analógicos anteriores, el filósofo
nos da las claves interpretativas y nos indica claramente la zuna común
entre analogizado y analogizante. Renaud y Armide se asimilan a unos
criados de comedia porque son sans gráce, sans finesse, sans
expressi un...’
Las imágenes -lo podemos deducir de lo que ya llevamos estudiada-
tienen más propiamente una función lúdica y crítica que sugestiva, por lo
que resultan pintorescas, sin ser nunca ambiguas. Pueden ser exageradas;
el capítulo anterior es una buena muestra, pero nunca oscuras o
misteriosas. Al facilitarnos esas claves -el sentido que conviene dar a
tal metasemema y la que ha impulsado a Diderot a emplearla-, la figura
pierde fuerza poética pero gana en comprensión y en fuerza de
convicción. La metáfora apositiva ‘gros valet se enriquece aquf con el
segmento crítico ‘sans gráce, sans finesse, sans expression...’, de
carácter axiológico, que hace a la par función de atributo común. Las
connotaciones aparentes son: «informe», «sin gracia» e «inexpresivo». En
efecto, el lector conoce, por el en torno se tafórico ifnmedia to, lo que en
ese invencible guerrero induce al filósofo a asimilarlo a un criado. El
hecho de que el destinatario de la crítica de arte diderotiana no
dispusiera de ninguna reproducción, inducía, quizás, a esa explicitación;
sea cual sea su motivación, vemos en ella una constante del discurso
analógico negativo en sus escritos.
Pern volvamos al ejemplo inicial. Aparece en el segmento citado una
segunda metáfora que pertenece a la misma red semántica. El analogizado,
la composición general de la obra, tiene por analogizante el sintagma
nominativo ‘scéne insipide dopéra. Los atributos comunes, la base en la
que se sustenta esa seudo-sinonimia establecida por la metáfora, lo
representan los adjetivos ‘froide, mauvaise, insignifian te’ y la serie
final, también axiológica, ‘ni esprit, ni dignitá, ni passion, ni poésie,
ni mensonge, ni várité”. Reduciremos ese abanico connotativo, que
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despliega el autor, a fin de no entorpecer el proceso ulterior de
abstracción guardando los seta semas más representativos: «frialdad»,
«insulso», «inexpresivo» y, sin duda, «va ci alad», que se desprende del
cúmulo de negaciones.
En el Salan de 1765, el análisis dedicado a las obras de Boucber
establece también un insistente paralelismo entre sus personajes
femeninos y algunas actrices del tea fra. En un amentaría a modo de
introducción, el filósofo cita nombres concretos, así como el título de la
obra de teatro que se le presenta analógicamente al mirar los cuadros
del pintor:
La gráce de ses Bergéres est la gráce de la Fav’ar-t dans
Rase et Calas; celle de ses déesses est enpruntée de la
Deschanps. <2755; p.54).
Sedaine, el autor de Rose st Colas, que se estrenaría durante el
invierno de 1764, es hoy recordado como el fundador de la ópera cómica
y, en general, conocido por sus comedias. Sbbyace, pues, en esta analogía
una crítica que quiere asimilar la elegancia y delicadeza de las pastoras
de Boucher a la que pueda desprender-se de los personajes femeninos de
una farsa. Una elegancia rebuscada, amanerada, exagerada y de mal gusto
es lo que los ojos del filósofo captan, asaltándole ideas de falsedad,
hipocresía y mentira donde Boucher quiso hablar de inocencia y
simplicidad, enmarcando sus personajes juveniles en un ambiente pastoril.
En el cuerpo del análisis, en la crítica detallada de los cuadros
del pintor, Diderot vuelve a echar mano del nombre de una actriz
conocida, Catinon, para ridiculizar una figura femenina:
Au centre de la toile une bergére, Catinon en petit
chapeau qul cnnduit un áne. <2755; pb0).
Alude por tercera vez a las actrices, enfrentándose a la crítica del
lienzo La Jardinlére endormie:
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A dreiÉe, sur le devanÉ, Éoujours la bergére Catinon ou
Favart couciaée eÉ endermie (.2 (2765; pól),
Con el adverbio ‘<toujoum’ Diderot transmite su cansancio, al
observar que las pastoras de Boncher le recuerdan invariablemente a
alguna actriz; conforme avanza el artículo, las actrices suplantan el
papel de las pastoras. Su desfile - Favart, Deschamps, Catinon - las
hace intercambiables, estableciendo una asimilación pastora de Boucher-
actriz en boga, sobre la que debemos detenernos. En efecto, la profesión
de actor se cubre de un velado desprecio. El entorno axiológico de los
metasememas citados no deja ninguna duda sobre la orientación
interpretativa que debe dárseles. Es la exasperación la que lleva a
Diderot a su empleo:
fe ne sais que dire de cet hemme-ci. La dégradaÉien du
goút, de la ceuleur, de la cemposition, des caractéres, de
1 expressien, du deasin a sufid pas A pas la dépravatien
des meeurs. Que veulez-veus que cet artiste jette sur sa
toiie? Ce quÁl a dans limagination. Et que peut aveir
dana 1 imagina Éion un homne qui passe sa Wc avec lea
prostituées du plus bas étage? La gráce de sea Fergéres
est la gráce de la Fa varÉ dans Rase et Galas; celle de ses
déesses est enpruntée de la Deschanps. fe veus defle de
trouver dans teute une campagne un brin diherbe dc sea
paysages. liÉ puis une cenfusien d obicÉs entasses les una
sur lea autres, si déplacés, si disparates, que c est mema
le Éableau dun homne sensé que le réve dun bu (1705;
pS4).
La exasperación de Diderot quizás provenga del hecho de que se
siente desarmado frente al pintor. Si Baucher pintara mal, podría, con
desenvoltura e ironía, cubrir sus obras de ridículo; pero Boucher sabe
pintar, aunque paruce voluntariamente empefiado en rebajar el ideal del
gran génernr cuando éste necesitaría de un viento renovador. De ahí el
argumento inicial que falta de consistencia: sacar a la luz su vida
privada y querer abarcar la comprensión de sus obras desde fuera, desde
la moralidad o inmoralidad del artista, no es una metodología digna del
crítico que supo poner en La Lettre sur les sourds et les muets las
bases de una crítica inmanentista <4).
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Lo que llama sobre todo nuestra atención, es la correlación que el
filósofo establece entre las prostitutas y las actrices. Nme Favart era
una célebre cortesana (5), como lo era probablemente una gran mayoría de
actrices del teatro. En sus años estudiantiles, Diderot se hubiera hecho
actor con tal de seducir algunas de las figuras entonces de moda <6).
Pero han pasado más de treinta años y los anhelos juveniles se han
invertido, la atracción se ha convertido en rechazo. En este sentido, el
ensayo Faradoxe du comédien resulta clarificador. Diderot se defiende de
esta posible interpretación; sin embargo, no pcxlemos ignorar los lexemas
de ccrrotación negativa empleados para hablar de los mejores actores, ~un
grand mannequin ¶ ‘une singerie sublime’, ‘un pantin merveilleux¶ o de
las pasiones representadas, comparadas a ‘des portraits outrés’ y a “de
grandes caricatures’ (7). De este ensayo sobre el teatro la historia
literaria quiere recordar con énfasis el cambio ideológico radical que
Diderot manifiesta al denunciar por primera vez los sentimientos como
algo incompatible con el genio <8). Nosotros nos limitaremos a ver, en
el artículo, un descrédito latente, confirmación del desprecio que
venimos observando, respecto del teatro, en las figuras pertenecí entes a
dicho campo semántico (9).
Los actores parecen no tener salvación, y no es querer jugar con
las palabras. A la disolución de sus vidas, generalmente anterior a su
carrera ya que no suele llegar al teatro gente de bien, según el
filósofo, debe sumar-se la excomunión, situación envilecida cuya
influencia les alcanza <10). Respecto de los que podrían elevarse por
encima de la media común y salvar-se gracias a una buena interpretación,
su mismo carácter, propicio a interpretarlo todo, es signo, según
Diderot, de debilidad moral. A las taras de base se añadían los defectos
propios del teatro del siglo XVIII, en espera de renovación (11). Por
todo ello, vemos, en las analogías establecidas por el filósofo entre los
cuadros de Baucher y las actrices en boga, todo un cortejo de metasemas
que van más allá del efecto pictórico: falta de naturalidad y
amaneramiento caracterizan las obras. Pero, emparejadas a estas
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connotaciones, debemos leer las de «falsedad», «engaño», «liipccresía» e
«inmoralidad-», que Diderot percibe al oir pronunciar las palabras del
viejo Horacio por una actriz—cortesana o por un actor cualquiera que
tenga las costumbres de un Sganarelle.
Los desarrollos analógicos a los que se puede prestar el tema del
teatro son grandes y el texto parece querer agotar sus posibilidades. El
abanico se despliega con profusión de ejemplos, de los que damos un
pequeño muestreo:
CesÉ une déceration théétrale aveo teute sa fausseté,
<1759; p.Ql).
RÉ puis un paysage de ttéátre eu une marmotte du
Beulevaré, un paysan et une paysanne barielés et un
évéque d ?4vrancbes; tout ressenble á une scéne d epéra-
cemique. <1765; pISO).
Sur un plan plus enfencé, cÉ correapondant au persécuteur
terasse, vu de face, un scldat sur sen cheval; le cheval
tranquille est plus brave que 1 henme qul est fert
affrayé, raaís á la vérité d un faux effroi, d un effrei de
t.béáÉre; ce se/dat Joue la parade. (2767; pS75).
Lo que sí detallaremos, como último ejemplo, es uno de los mejores
exponen tas de los procesas analógicos que tiene por tema el teatro. Lo
encontramos en el Salon de 1765, en la crítica que Diderot hace del
cuadro de Roslin Un pére arrlvant dane sa terre. El proceso recoge tolas
las variantes temáticas, potenciando así la imagen en un alarde
connotativo de lo más convincente. El cuadro plasma los diferentes
retratos de la familia de La Rochefoucault. El momento elegido por el
pintor, la vuelta a casa del duque, reúne a tcxios sus miembros, mujer,
hijos, nietos y criados, en el porche de la mansión. Tras un segmento
descriptivo, en el que Dide.rot sitúa en el espacio la disposición exacta
de cada personaje, describe así la impresión que sien te al ver el cuadro:
Une idée folle dent II est impesaible de se défendre au
premier aspect de ce tableau, cest qubn voit le théátre
de NícoleÉ et la plus belle parade qul s~ seit jouée. Qn
se diÉ A soi-n&me: Voilá le pére Caesandre, c est lui, le
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le recennais á son air long, sec, triste, enfune et
naussade. Cettc grande crea tune qul a avance en satin
blanc, c eat mademoiselle Zirzabelle, et celui—lá qul tire
sa revérence, c est le beau nenaleur Liandre; c est 1W, Le
reste, ce sonÉ les bambins de la fanille. <1765; pl42).
El cuadro le sugiere una escena de comedia representada en el
teatro más populachero de la cuidad, el teatro de ficolet, y con los
clásicos personajes del género, Cassandre, Zirzabelle y Liandre. La
presentación formal a partir de los giros “Éste es... y “He aquí...¶
retuerza la impresión de realidad de los personajes. Con la ingenua y
familiar confesión ‘Rs él, lo recuerrio¶ Diderot añade otro de esos
insignificantes detalles con los que se lograba, sutilmente, a su
entender, la adhesión del lector a las ficciones (12). Y en efecto,
Cassandre, Zirzabelle y Liandre identificados, nos resultan conocidos.
Nás aún cuando una somera descripción viene a completar las
presentaciones iniciales. Todas las figuras del cuadro, desde los niños
hasta el último de los lacayos, aparecen sin encanto, sin elegancia, sin
dignidad. El ceremonial es ‘dun empesé A faire bállíer’ y la escena, que
debía dar’ lugar a una manifestación de afecto, amor y alegría por ese
reencuentro en una de las familias más unidas de Francia, no refleja ni
vida, ni alma, ni verdad. Los metasemas que derivan de ello son los de
«frialdad», «llaneza», «insulsez» e «insignificancia», connotaciones que se
acentúan más aún por la perfección que Roslin logra en los ropajes. Era
un experto en tejidos; sabía pintarlas magníficamente y Diderot quiere
concederle este mérito, pez-u el elogio se convierte en crítica; por el
contraste de los ropajes y las figuras, Roslin sólo consigue poner de
relieve la rigidez de sus personajes:
Ce satin, par exemple, de Alíe Zirzabelle est en ne peut
nicuz de mollesse, de ceuleur, de refleta eÉ de plis. )fais
a JI nc faut pas habiller un honme conne un nannequin, il
nc lavÉ pas ha tillen un nannequin camne un hamne. (1755;
pl44).
Diderot prosigue sus observaciones como si se tratar-a de la
señorita Zirzabelle y de una representación teatral. Aquí, todos
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interpretan un papel y lo hacen mal, salvo la terraza de la cosa, a la
que también se ha adjudicado un papel. Con una llamativa ruptura
clasemática, que consiste en emplear metafóricamente el verbo ‘actuar”
con un sujeto y un complemento que ni pueden interpretar ni pueden ser
interpretados, Diderot rompe los limites de la lógica y se burla
abiertamente de la situación:
Cette grande terrasse verte et nonotone gui eccupe le
fond jeue trés bien le vieux tapia usA dun billard eÉ
achéve d úbscurcir, d ássourder et d Attrieter la acéne.
<1755; pl43).
lada en el cuadro ile interesa de verdad, por lo que Diderot
mantiene su imagen hasta el final, rematándola cuando concluye
metafóricamente - al seguir con la ficción de los personajes Coasandre,
Liandre y Zirzabelle - el discurso racional, en el que manifestaba sus
preferencias por el cuadro que Greuze pudo haber pintado de la familia
La Rochefoucaul t:
Voilá 1 Action quil con venait de con sacrer par la
peinture, eÉ 1 en con viendra que ce spectacIe eút
auÉrement aflecté que les cempliments du pAre Cassandre,
les révérences de 1. Landre, le saÉin de Afadlle
Zirzabelle et Éoute la parade de NicoleÉ. <2765; pl45).
La red analógica articulada en torno al tema del teatro tiene, en el
artículo consagrado a Roslin, un desarrollo connotativo muy diferente al
que hemos estudiado en el caso de .Boucber. Aunque el teatro de Nicolet
<13) pudiera sugerir vulgaridad y botonada, los indicadores axiológicos
con textuales limitan netamente el aspecto ridículo del cuadro a la
rigidez estática de sus figuras. La impresión que Diderot transmite, no
es tanto una e.rageración expr~z va como, al contrarí o, la de unos
personajes envarados y aquejados de parálisis generalizada.
Un mismo tema puede incidir, por lo tanto, en dos direcciones muy
dispares, por no decir opuestas. Rl tema del teatro transmite una idea
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de fracaso, bien por exceso - amaneramiento abusivo, artificio y falta de
naturalidad -, bien por defecto - inexpresión, estatismo, rigidez. Los
actores, las comedias, el teatro en general, no aciertan, pues a crear la
expresión justa. ¿Resentimiento, por parte de Diderot, por haber
fracasado como autor dramático? lo lo sabemos, ni estamos en
condiciones de descubrirlo de momento, pero tal vez la predisposición
negativa erplique la curiosa costumbre que tenía de ir al teatro y
taparse los oídos durante la función, recitando él mismo de memoria el
texto representado ante sus ojos (14). Prefería a tolas luces los acentos
emanados de su fuerza interior, a la sosaina interpretación de un actor
cualquiera, que no alcanzaba a dar una entonación acertada. Por otra
parte, sus preferencias iban al teatro antiguo (15> y apostaban por un
contenido fuerte, denso y dramática en un lenguaje sencillo (16); lo que
suponía estar en desacuerdo con el gusto contemporáneo que se deleitaba
con las églogas galantes. Son, creemos, argumentos que nos ayudan a
en tender el que un determinado teatro, con nombres y apellidos, se viera
mezclado en esta campaña de desprestigio.
Si nuestra mete es la de descubrir a través de la analogía lo que
vibra en el ser más profundo del filósofo, las figuras del teatro nos
han ayudado a desvelar la presencia de dos catalizadores psico-
sensoriales de la percepción que llamaremos de aquí en adelante
<afectación) y <envaramIento). Correspunden a las dos lineas connotativas
que acabamos de identificar, y son los pilares que sustentan todas las
figuras que estudiamos en este capítulo, englobadas en el catalizador
textual (mundo del espectáculo).
*1*
*3
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Con las figuras del segundo abanico, el de la danza, vol vemos a las
connotaciones iniciales de «amaneramiento» y «falta de naturalidad», pero
se observa, en el contexto figurativo de casi todos sus metasememas, la
presencia del adjetivo “raíd& ,que añade ideas de «rigidez» y «falta de
gracia». Es como si no existiera un paso de danza ejecutado con soltura
y armonía:
La figure est un peu raide et droiÉe, fichée cemne elle
1 aurait été par le naitre á danser. <2767; pl?1).
La Juatice est raide, elle tient sea balances d úne
naniére apprétée, en diralt quelle les non Ére; la position
de sea bras est comne d úne danseuse de cerde qul va
faire le Éour du cerceau. <176?; p.PS¿).
En las imágenes de este tema, Diderot alude en varias ocasiones al
conocido maestro de danza Xa.rcel (17>. Una de las tres Gracias de Vanloo
parece haber sido enseñada por él:
Celle du milieu est raide; en diralÉ qo elle a eÉé arrangée
par Narcel. <2755; pS8).
En otros casos, puede mencionar a un conocido bailarín o nombrar
un baile de moda, como en la crítica del cuadro de Briard (18) La
Pésurrection de Jésus—Chrlst, en el que Imagina a uno de los soldados
ejecutando algunos pasos de danza:
Et ce grand seldat placé sur le devant qui a éléve sur la
peinte du pied, qui cadence son autre jambe, qui développe
sea beaux bras, c esÉ le danseur Dupré qul falÉ la
gargeullíade. <2755; p.203). <19).
¡‘La Gargouillade’! De entre todos los nombres de bailes del siglo
XVIII, Diderot no podía haber encontrado otro que fuera más ridículo.
Pero de eso se trataba, de ridiculizar los movimientos llenos de
afectación de algunos personajes, cuyas actitudes no le parecían
acertadas. Y en algunos casos, lo logra magnificasen te, como en el último
ejemplo que acabamos de leer. Todos los desarrollos sintagmáticos de la
frase vienen a reforzar y enriquecer la metáfora principal, “le danseur
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Dupré’; tanto las tres proposiciones relativas dependientes de ‘soldat’,
que introducen una segunda metáfora verbal del mismo tema, “cadencer” y
describen en su conjunto los movimientos del soldado, preparando así la
emergencia de la imagen, como la última subordinada enganchada a ella y
que completa, en un despliegue final, la idea analógica. Pero la escasa
doc~ena de fichas de que disponemos respecto de este tema, no merece que
le prestemos mayor atención, por lo que pasaremos a analizar las figuras
que pertenecen al último grupo, el del disfraz, que tampoco se asemeja,
por lo que a su producción tertual se refiere, al del teatro.
ti,
it
Encontraremos en la tercera red analogizantes muy dispares, como
son: las figuras del disfraz, las del maquillaje y las de los trajes. Sin
embargo, las hemos reunido porque presentan analogías connotativas muy
flagrantes, ideas de «alteración», de «falta de naturalidad» y de
«engaño». En las imágenes que se sirven de la palabra “disfraz’ - o de
alguno de sus derivados -, no resalta ninguna idea de colorido,
inventiva, fiesta o alegría, que dichas figuras podrían vehicular.
Semánticamen te, los metasemas que generan se alinean a los que hemos
identificado para el teatro, y pueden sugerir lo «Insulso», lo «insípido»
o lo «anadino». En el cuadro La Lecture de Caríe Vaníco, es el caso del
jovencito que lee par-a dos muchachas acompañadas del ama de llaves:
Le jeune homine qul liÉ a 1 air un peu benét. Aveo sen
visage long; son air indelent eÉ fade, en le prendralt
peur un rebin déguisá. 0761; pAl6).
En realidad, el efecto buscado con el empleo de tales imágenes no
muestra estabilidad. La palabra ‘disfrazado’, combinada con algún otro
sustantivo, transmite a veces ideas de vulgaridad. En esas figuras
compuestas, el sustantivo que podría pertenecer al catalizador de la
miseria humana, junto con el participio adjetivado ‘disfrazado’,
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materializan en la escritura la idea de una vulgaridad social, que aspira
a disimularse sin conseguirlo. En el cuadro de Rallé, por ejemplo, los
ángeles no engalian porque se les nota que son pícaros disfrazados:
>fonsíeur Rallé, oú est ce beau caracÉere céleste que
Raptaél eÉ Le Sueur ont su donner á leurs angea? Les
vótres sonÉ trola pelisaons déguises. <2765; p.l9¿).
Lo mismo ocurre con el Nercurio de un cuadro de Tara val, que
aparen La un campesino disfrazado <1767; p.28i), o el Preboste de los
mercaderes del cuadro de Hallé, que da la impresión de ser una mujer
gruesa y disfrazada (176?; pS’l). Un intento de simulación no convincente
resume, pues, las figuras del disfraz.
liemos contabilizado también en este grupo las escasas figuras que
hacen mención al maquillaje o a los trajes por entonces de moda. Todo lo
que supone una sofisticación del ser le parece a Diderot una
manifestación de mal gusto. Así ve a las dos dazas de la nobleza
francesa, que Roslin había retratado:
Nos deuz Dantes de France, bien engoncées, bien raides,
bien nasal ves, bien ignobí es, bien naussades, bien
pía quées de vermillon, resaemblent aupérleuremenÉ á deux
téÉes de coifleusas surchargées de grames, de chenille,
d agrénenta, de chaineÉtes, de peinÉ, de souci de
hannetona, de ileura, de festona, de toute la boutique
d une narchande de medea. <1 755; pl48).
Las figuras de los cuadros de Boucher, aun desnudas, le parecen
ataviadas con todos los adornos femeninos:
11 a beau me les non trer nues, je leur yola Éeujeurs le
rouge, les meuches, les pompena et toutes les lanfieles de
la Éoilette. <1785; pS5).
Las analogías que pertenecen a es te grupo son poco frecuentes.
Sorprende que Diderot no haya rentabilizado mejor todo este campo
semántico, ya que, a nivel racional, no pierde ocasión de ensañarse
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contra el atuendo mcxierno. Quizás eso mismo sea una explicación: su
desprecio es tan grande, que no le basta vivir en los transf ondas de la
analogía, emergiendo constantemente a la superficie para manifestarse
sin rodeas. En 1761 insiste sobre la incomodidad de los trajes que
oprimen el cuerpo y no dejan respirar, o sobre la de los zapatos duros
y estrechos que comprimen el pie (1761; p.127 y 148). En los Essais sur
la peinture, retiene el aspecto banal y anodino de los trajes <Essaia;
p.Sfl, pero en el Salen de 1767 fliderot se deja llevar por toda una
invectiva en regla:
En elfet quel de plus nesquin, de plus barbare, de plus
nauvais goúÉ que notre acceutrement Irangais et lea robes
de nos femínea? Di tea-mci que petÉ-en faire de beau en
introduisant daca une composition des peupées fagotées
conme cela? <1767; p.¿l8).
Diderot afirma que cualquier obra maestra se vería prof undamente
degradada con sólo peinar o vestir las figuras a la mala francesa, por
muy bien pintado que estuviera, porque tal atuendo sólo puede sentar
bien a las marionetas <1767; p.219) <20). En cualquier caso, un efecto
inmediato es el de producirle la risa. Le basta con ver un traje
contemporáneo, algo engalanado, para imaginar una farsa o una par-odia
grotesca:
Cest la véritable action détre fagetés conme ceux-lá.
Une ligne d exagáratien de plus, et veus auriez ev une
assemblée de figures á CajeL qul veus auroient fait tenir
les cates de nr-e. Pien ce serolt plus aisé, avec un peu
de ver-ve, que d en faire une excellenÉe chose en ce genre.
TeuL a y préte. <1757; p.72>.
No campar-tía el gusto pomposa y ostentoso de la Regencia en el
vestir. La simple peluca le estorbaba y rehusaba coiccársela. De ahí, los
numerosos retratos que le han inmortalizado con un aspecto tan
profundamente moderno. Tampoco ponía mucho esmero a la hora de
arreglarse. En la corte de Rusia sorprendió por ir siempre vestido de
negro en las grandes ocasiones (21>. Su afán por buscar lo cómodo
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explica el viaje de vuelta a Francia en bata y sin peluca (22). Le
gustaban la sencillez y la sobriedad en el vestuario, y lo detectaba en
pintura. Br, el Salen de 1765, se extasió frente a un esbozo de Deshays,
Artémise au tombeau de Nausole, composición llena de pcrsía, en la que
una mezcla de sentimientos — el dolor, el terror y el silencio sepulcral
- le llegaba al alma. Pero Artemisa llevaba, además, un ropaje muy
sencillo, que cubría su cuerpo y su cabeza cayendo en grandes pliegues y
que producía, a su entender, el mejor efecto. La majestuosidad y la
nobleza que la arropaban, le trajeron a la memoria lo que podría ser esa
misma escena en un teatro:
Lorsque le me rappelle cette esquisse eÉ en méne tampa
nos acénes sépuicra les de ttéátre, nos Artémises de
ceuliase et leurs confidentes peudr-éea, trisees, en panier,
avec le grand neuchoir blanc á la naln, je jure sur non
áme que je nc verrai janais ces insipídes paredes de la
tristease, eÉ je tiendrai parole. <2765; pl 01).
Era una ocasión más de ensafiarse contra los rizos, los poí vos y el
miriñaque. La sofisticación se asemeja, para el filósofo, a la simulación
del disfraz o al artificio del teatro, par- lo que los trasvases de un
tema a otro se producen sin dificultad: Augusto, del cuadro de Caríe
Vaníco, parece ‘fardé comme une actrice” (1765; p.GO) e Hippoméne, del
cuadro de Hallé, baila como si fuera un actor ejecutando un baile de
ópera (1765; p.72). El cuadro La Faix del mismo pintor, le parece
ridículo por los trajes con que se ha representado a los dignatarios.
Diderot lo pone de ejemplo en su largo desarrollo del Salen de 1767,
sobre el pésimo efecto de los trajes del siglo XVIII en el arte. Lo pone
de ejemplo, pez-o, al recordarlo, lo asimila a una escena de comedia:
Ce tableau talÉ rire; cesÉ en grand une aasemblée de
nédecins et dapothicair-es, dignes du ÉhéáÉre lorsqu en y
joue le Nédecin iirnlgré liii. <1767; pL3ZO).
Y es que el teatro, el disfraz, el maquillaje, la danza y los trajes
de su tiempo, tienen una misma dimensión espectacular y exhibicionista
que altera todo lo natural que hay en el hombre. Se trata, en el fondo,
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de la misma impostura contra la que Diderot, adelantandose a su tiempo y
preludiando a David, el gran renovador de la pintura francesa, luchó
afanosamente.
Para sintetizar lo esencial de las figuras que pertenecen al mundo
del espectáculo, proponemos un cuadro resumen que nos ayudará a
visualizar el funcionamiento de los catalizadores de la percepción
<envaramiento) y <afectación).
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LAS FIGURAS DEL ESPECTÁCUW
AIALWIZADOS 1 ANALOGIZAXTES EEFASENAS NETASENAS
CAT. HIVARAXIENTO
CAT. AFECTA CAlI
KTENA DEL TEA TPO
Renaud eL Armide
Les Pastorales
de Boucher
L~.
Jason eL Nédée
C~est Pilot eL
Ele Dubois
La gráce de la
Fa vart
La bergére Ca tinon
La gráce de la
Des champ
Une décoration
de théátre
Une Nédée de
coulisse
IAmaneramiento¡ Exageración
.1 Falsedad
¡Falta de
[,,naturalidad
Falta de
naturalidad
Estático
Sin atractivo
La famille de ...Le théátre iicolet
La Rochefoacaul t
[Frialdad
Sin vida
Insulso
Decorado
Quietud estática
TENA DE LA DANZA
La course
d liippoméne —.-. Une danse d TJpei-a
Une gráce —. arrangée par
Rigidez
Sin gracia
Earcel Estático
La Justice —e. Une danseuse de Sin naturalidad
corde Deformación
Un soldat —Le danseur Dupré
TENA DEL DISFRAZ
Les Parques — tournées á la fran9aise
A uguste ~ fardé comme une actrice
Deux liases
de France ~—*Deux LOtes de coiffeuse
Trois anges ~~Trois polissons dégui sOs
Inexpresivo
Insulso
Ial gusto
Artificio
Falsedad
Ridiculez
Engaño
Tra vestí
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2.1.1.3. Lass figuras de la cosificación, la materia sólida y la materia
informe:
En este capítulo hemos reagrupado todas las figuras informadas por
un mismo catalizador psi co—sensorial de la percepc en:
(desnaturalización). Éste, a su vez, se ma terializa en la obra, según tres
catalizadores textuales:
- el catalizador de la cosificación
— el catalizador de la materia sólida y
el catalizador de la materia informe.
Son tres mundos bien diferenciados, que se ramifican en abanicos
temáticos amplios y variados, como iremos viendo, pero que tienen, en
última instancia, la misma finalidad, la de describir de manera
pintoresca lo menos afortunado del arte pictórico.
Con el catalizador textual de la cosificación, Diderot hace de los
personajes de los grandes cuadros (~3) objetos duros y materiales. Hemos
querido diferenciar tres temas: el de las marionetas, el de los objetos
fabricados y el de los cromos. En el tema de las marionetas, encontramos
tres tipos de analogizantes nominativos: mar-loneta, títere y maniquí,
tres substantivos que cobran, en el texto, un significado muy similar.
Los metasememas que emplean la palabra ‘maniquí”, o un derivado como el
neologismo diderotiano 9zzannequiné¶ suelen tener por metasemas
«rigidez», «ineipresividad» y «falta de naturalidad». Es, por ejemplo, la
impresión que se desprende de unas figuras alegóricas de un cuadro de
1767, que le parecen a Diderot detestables, según sus propias palabras:
Fenmea longues, naigres et raides; grands mannequina en
petiÉ. <2767; pl?2),
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o el hábito de un San Gregorio de Fien:
Sana ce vétemnent qul serÉ un peu le nanequin, celul qui
a dr tient au techniquc et qul re a interroge paa sur le
reate, peut éÉre contarÉ... <176?; p.88).
El en torno contextual del metase» esa puede, no obstan te, aportar
modificaciones a las connotaciones que se le deben atribuir y éstas
suelen ir en el sentido de las marionetas, es decir, de una figura que
puede en un momento determinado representar un papel, siendo manejada
por un hombre. En el primero de los ejemplos que damos a continuación,
el juego de los alfileres recuerda la manipulación necesaria para
conseguir un efecto. En el segundo, son los hilos del muñeco las que
pueden asimilarlo a una marioneta:
Et sa Cantédie? Drapte naigre, d4prés un petit nannequin
arrangé avec des épinglea, sana gráce. <2765; p.299).
Figures raides, níannequina de la loire St Ovide, pan tina á
neuvoir avec une ficelle. <1767; pU 70-1 71).
Los alfileres, los hilos o la mano que acciona, pueden conseguir un
afecto similar, crear la ilusión de un movimiento, pero en los tres casos
- el de la marioneta, el títere o el maniquí - no scm más que peleles sin
vida, sin movimiento propio:
Ce conceura, ce tunulte du peuple Oil il y eut plualeura
citoyana bleasés, éteuffés, écr-asés, il n y eat pas, nais á
la place, de petita bataillena curda de marionnet tea bien
droites, bien tranquilles, bien de file lea unes a cóte des
autres; la Ireide symétrie d tire preceasien, á la place du
désordre, do neuvement d une grande cérénenie. <1755;
p .162).
En realidad, los peleles del texto de Diderot no alcanzan ni a
mostrar el movimiento que les es propio. Rs como si el pintor no llegara
siquiera a esta mínima incidencia exterior. Sus personajes ni tienen vida
propia ni muestran un movimiento de ficción. Las figuras del tema de las
marionetas son la expresión hiperbólica del en varamiento, y por esa
rigidez tan extremada, las hemos integrado en el grupo de las figuras de
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la cosificación, a pesar de las evidentes similitudes que presentan con
tas figuras del espectáculo. De hecho, el paso de “maniquí” a “mufieca’ se
da fácilmente, y el texto no se priva de ello:
Ce n est pas teut, e est que vos chaaseurs et vos anazones
sonÉ raides eÉ mannequinéca. Fortez—noi tout cela a la
foire St Ovide, en en aura débit, car il fauÉ 1 avouer, ces
poupées sonÉ forÉ superieura á celles qu en y vend,,.
<1755; p .914).
Las consideraremos, pues, como el puente unificador entre unas y
otras, aunque aquí no tengamos ningún desarrollo temático similar a los
que se daban con las figuras del campo semántico del teatro. Si se
extienden, en el artículo crítico, en ramificaciones diversas, ni se
presentan en figuras complejas. Su característica — de tener una — sería
la de darse en combinación con una figura de algún otro tema. Es, por
ejemplo, lo que acurre con dos de los casos anteriormente estudiados. En
el artículo consagrado a Baucher, en el Salon de 1755, hemos visto un
predominio analógico del tema del teatro con las connotaciones de
amaneramiento y artificialidad. Eso no obsta para que Diderot enganche a
dichas figuras un metasexema del tema de las marionetas <1765; p.55). El
mismo procedimiento se detecta en el artículo sobre Roslin, en el que el
filósofo reprocha al pintor el no haber hecho los ropajes acordes con
sus personajes, y los que eran unos clásicos personajes de comedia se
convierten en “maniquíes”:
Fuiaque teutes lea figures sonÉ nannequinées, 11 fallalÉ
mannequiner ausal les draperies. U 765; pl44).
Para terminar, diremos que las figuras del tema ‘marioneta’ no son
muy numenras, y parecen haberle sido sugeridas a Diderot por el argot
del oficio, ya que el maniquí era el modelo de los pintores.
1**
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El segundo abanico metasemémico abarca un conjunto de
comparaciones y metáforas que llevan al texto objetos variados y
dispares, difícilmente organiza bIes alrededor de una noción menos vaga
que la de objetos fabricados. El tema transmite las mismas connotaciones
de algo duro, rígido, sin expresión y sin Vida, de algo monótono, falso e
insignificante, y lo hace a través de unos analogizantes que no se
repiten, salvo escasas excepciones, aunque muchos de ellos sean
sinónimos de estatuilla, figurilla o muñeco de madera:
cette figure qui sort du icur din potier.. <1759;
Feur ce Janus, Ii a 1 air de deuz mauvaises figures
égyptiennes accolées. <1755; pS0).
Ces Serins sonÉ conme de petita morceaux de tuis taillés
en canaris. <1767; pl73).
C est ce suiase surtout qu II faut voir ayee sa Lallebarde;
c eat précisément conme ceuz qu en me donnait au jour de
1 án quand Jétais peÉit. <1757; p.245).
Para acentuar la idea de fealdad, las figurillas a las que Diderot
se refiere recuerdan, a veces, algo grotesco. En la crítica de un cuadro
de Vanlw, los “kwrwEs le raisrrdan a las figuras qír &&rL~n i~z
morillos:
Ce sonÉ des marmouseÉs roides et droits, planÉes en
lignes, arnés de fusils cÉ de baionneÉÉes... <1755; p164>.
fin cuadro de Hubert Robert le lleva a comparar los monjes con unos
monigotes o estatuas grotescas de porcelana:
Ces moines blanes et noira, eette dé vote sont des magota
raides conme ceux qu on étale á la St Ovide. 0757;
p.24 5½.
No todas las imágenes recurren a figurillas. Los objetos pueden ser
de lo más singular, como en los siguientes ejemplos: una gamuza, un juego
de bolos o una máscara:
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• . .c est una bella piéce de charnela ja une artiaternent
ajustés sur un squelette ouaté par-cí par-II lTh~
p.í 0?).
C est un rnasque da cette peau fine donÉ en Í=it les ¿anta
de Strnsbourg. <1765; p.l§S).
Le raide des figures 1 a surnomnee le Ru de Quillas,
<1765; pl43).
Son imágenes que materializan la inexistencia de vida, de lo
untuoso y lo transparente, la inexistencia de calor humano y de
flexibilidad. Siempre rodean a la analogía los mismos segmentos
axiológicos, en las que destacan los adjetivas ‘derecho’, ‘rígido”, “frío’.
Veamas, si no, la imagen que Diderot nos retrata del Ulises de un cuadro
de Doyen, una figurilla hecha de mimbre:
CeÉ Ulysse drelt, roide, fruid, sana caractére a etc ría
dana la boutique d un vannier. C ést une figure á gardar
peor la proceasion du Suisse de la rue aux Qura. <1763;
p.c45),
Informado por el mismo catalizador textual que hemos denominado el
catalizador de la <dosificación), un tercer mapa se con figura al
reagrupar las diferentes ramificaciones del tema de los cramos. Éste
emerge en la escritura cuando la representación de una figura pictórica
parece al crítico plana y sin relieve. Las figuras, sus ropajes o el
paisaje en el que se enmarcan, dan la impresión de ser unas simples
imágenes recortadas y pegadas:
Ef ces patita lamnbeaux de draperies qu un a cellees sur
les fesaes de 1 dna et sur le taut das cuisaes de 1 autre
gui est-ce gui les attaehe lA? <1755; p.33)
Sur le fond, un fruid, lourd et vilain paysage, cellé..,
<176$?, pl04).
Les figures pía tea reasenhíent A de belles st riches
irnagea eellées sur teile. <2757; pC15).
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Es como si no pudiera circular el aire entre las figuras, como si
no se despegaran unas de otras. Por debilidad y falta de técnica, el
pintor no sabe producir el efecto deseado:
Ce sonÉ autant de ncrceaux de carton deceupés et places
les uns sur les autres. Gamma 11 n y a ni air, ni vapeur
qui fasse sentir un espace, de la profondeur au deIs des
téÉes, ce sonÉ des magas colléca sur le del. <1755;
Cuando un cuadro no da la ilusión del espacio. Diderot vuelve
siempre a las mismas figuras, que aluden acromas recortados y pegados,
ocupación infantil que le merece talo su desprecio cuando se quiere
presentar como un producto artístico. En algún lugar, compara los
recortes a unas flores que el botánico habría dejado secar en un libro
antes de clasificarlas, insistiendo así en esa ausencia de agua - y por
lo tanto de vida - que suponen todas las figuras de este capítulo, como
si el pintor hubiera sometido el mundo real a un proceso de desecación o
de liofilización. El cuadro pierde así toda su fuerza de captación y
lflderot parece descubrir el suporte material en toda su desnudez:
Sa composición n a que 1 épaisseur du papiar. <1767;
pS31).
El tema de los cromos se materializa en la escritura en unos
cuarenta o cincuenta ejemplos, lo que de por sí es razón suficiente para
reservarle un espacio en el análisis que llevamos a cabo, pero tiene
además una peculiaridad: es el tema que da cuenta de los cuadros como de
un todo, y no fragmentariamente. Las figuras estudiadas hasta ahora se
aplican a un aspecto parcial de la obra que no gusta a Diderot, hablan
de la representación de una persona, o de un grupo de personas, de la
caída de una tela, de un ángulo del cuadro... Con el tema de los cromos,
el filósofo ha encontrado el medio de ridiculizar una obra globalmente.
Así le parecen un conjunto de cuadros que Guérin (24> expuso en 1757 y
una Magdalena del mismo Salón:
Peu de cimas, jolies images, bien précieuses.. (1767;
pESO).
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Qn nc salt ca que c eat que caía, c est una image de
papier blanc, una deueupure da Eubert, mais mauvaisa sana
la precisien des con teurs, seulement aussi mThce. aussi
pía te cÉ trés—insipide, quoique nue. 2767; pi’&l>.
Hemos interpretado en el mismo sentido que la palabra cromo
cualquier analogizante que presentara evidentes afinidades con él, como,
por ejemplo, la viñeta:
LAttelíer de menuiserie na sarait qo tina pasae tIc
vignette pour notre recueil d árts, pas davantage.
LAttelIer de doreur, autre passable vignette pour la
recucil des arta que noua feaons,., <1767; p.L’79).
Diderot alude naturalmente a la Enciclopedia. En 1765, fecha de
publicación de los últimos tomos, habían terminado de redactar los
artículos y ultimaban aquellos con esquemas, dibujos y láminas en
general <25). Sin duda, su ocupación le sugeriría el espíen del teso de
los cromos. ‘Viñeta” no es la única palabra utilizada. En 1759 y en
1763 compara los bodegones de la pintora Fien <26) a unos dibujas
dignos de figurar en un libro de ciencias (1759; p.íoo y 1763; pi32).
Los cuadros se convierten lo mismo en estampa, que en grabado, o en la
simple copia de una obra maestra... El Santo Tosas de Amédée Vaníno (27)
no merece siquiera ser grabado:
Faltes gravar ce Satnt Thomas, eÉ vous n tn tirerez jaznais
qu une de ces mauvaises estampes que nos payaans viennent
acheter sur la qual des Théatins peur les clouer sur un
des mura de laura chauzniéres. «1763; pi18).
Ninguno de los cuadros que expone Parocel en 1767 le merecen otra
apreciación:
.4vez-veus vu quelquefois dans des auberges des copies de
¿randa znaítres? eh bien, cest cela, mala gardez-m en le
secret. <1765; pA?7).
Un cuadro cualquiera puede ser rebajado a la simple categoría de
esbozo o de dibujo:
-537-
Ce n est pas un tableau, quol quen dNa le livret, cest
une j~nauvaiae ebauche. <1757; p.PG&).
f~m vuelve, con un claro predominio sobre las demás figuras, la
alusión a la pintura hecha sobre un abanico. En nuestro ejemplo, es el
San Vicente de Hallé el que le hace exclamar:
CesÉ un des plus grande eventaila que jale vus de ma
vie. <1761; pl29).
Más que afinidades teóricas entre un grabado o un abanico y una
imagen, existe la similitud de intención de Diderot, que no parece
establecer jerarquía entre las diferentes técnicas mencionadas,
empleando en el texto las palabras como si fueran sinónimos. La obra
contemplada puede llegar a tener algún precio o interés, pero en ningún
caso puede considerar-se como arte con mayúsculas, y hablar de ella como
si de un cromo, de un esbozo o de una viñeta se tratara, es rebajaría a
la categoría de objeto.
1*1
1*
Las figuras que pertenecen al catalizador textual de la <materia
sólida) son aquéllas en las que el analogizante alude a una materia
natural sólida o a una sustancia dura en origen, antes de verse sometida
a cualquier transformación posterior. Es la diferencia básica con las
figuras de la cosificación que hablan también de materia dura y rígida.
pero en un proceso ulterior de elaboración, ya convertida en objeto.
lo nos ha parecido operativo diferenciar temas dentro de este
abanico analógico, pues habría tantos como materias a las que Diderot
alude:
Sea chevaux sonÉ gris et de pierre. <1763; p.¿05).
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Cette .4ndrornéde irne est Llanche et froide conme le
rnarbre. <1757; piCO).
Les tétes du pére et de la nére sonÉ divoire, <l7ó~;
Una notable preferencia por la madera se hace sentir, ya que crece
considerablemente el número de fichas en nuestro poder que la
conciernen:
Votre Astyanaz est de bois. <1763; p246).
Le batalier vn par le des est raide, sec et de bois
<1765; p.206).
CésÉ un enfant de bois; il ignore le sentirnent de la
natura <1767; plOl).
Las imágenes cuya base metasemémi ca es una sustancia fabri ca da,
hablan de loza, vidrio o porcelana; no connotan, sin embargo, en ningún
momento, ideas de delicadeza o de algo valioso y artístico susceptible de
admiración, nada similar a una fragilidad exquisita a la que hubiera que
prestar especial atención. Se repiten incansablemente los mismos
metasemas de «dureza» y «rigidez»:
La nayade qutn a placée au bord dOn basain esÉ sache
camine da la porcelaine. <1767; p.299).
Pérdida de agua, de flexibilidad, endurecimiento, son las cualidades
que la escritura atribuye analógicamente a las figuras humanas y
animales, a todo lo que debiera evocar vida en los lienzos menos
afortunados. Diderot parece así solidificar con las palabras, en un acto
que recuerda la petrificación de Aglaura por Mercurio, las figuras que no
merecen ser miradas. Y con esta solidificación, cuelga del mundo que no
le gusta las connotaciones de «frialdad», «esterilidad» y «muerte».
Con mayor razón aún que para la representación de las propias
figuras humanas, los analogizantes de la materia sólida se emplean para
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hablar de los ropajes de los personajes, que sufren así el mismo
tratamiento analógico de desecación. El manto que cubre Medea en el
cuadro de Caríe Vaníco tiene los reflejos de una coraza (1759; p.92), las
telas sobre las que se apoya la mujer judía del cuadro La Chastete de
Joseph imitan la corteza de un árbol (1763; p.21I), las que cubren los
muslos de César en un cuadro de Vien se comparan a una hoja fina y seca
de papel azul (1767; p.86>, las piernas del emperador Trajano aparecen
tan rígidas, que dan la impresión de esconder un forro de metal (1765;
p.67), y la mujer que le hace detenerse en el mismo cuadro, lleva una
ropa que parece haber sido cortada en una piedra veteada <1765; p.&B).
Podríamos seguir así hasta el infinito. Todo parece haber sufrido el
mismo proceso de solidificación, de momificación o de fosilización; hasta
los manteles se quedan tiesos de tanto almidón:
Cette nappe esÉ ernpesée et raide; mauvais linge. <1765;
p.266>.
Los paisajes y los marcos naturales que albergan las escenas
históricas padecen la misma desolación. Las hojas de los árboles se
hacen pesadas (1767; p.218), el cielo puede con vertirse en una enorme
piedra de lapislázuli <1767, p.259) y las nubes son tan espesas que se
cortarían con una sierra (1767, p.l?2). La lluvia misma se materializa:
La pluie senhíable á une trane de tolla, á un réseau á
pren dra des bécasaes. <1757; p.2?2).
Un mundo arrasado y desértico, en el que todo suspiro de vida ha
sido aniquilado, como si un enorme manto de magma enfriado y
solidificado lo hubiera cubierto y convertido en un paisaje lunar, es la
sensación deducida de la lectura continuada de las diferentes analogías
que pertenecen al catalizador de la materia sólida. En el texto, al
encontrarse esparcidas las diferentes figuras, algo se diluye la
impresión percibida, pero la intención que subyace no es otra: un cuadro
mal logrado es algo estéril.
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Antes de poner punto final al análisis de las figuras de la materia
sólida, haremos una pequefla digresión para hablar de los colores. Siendo
éste un texto sobre la crítica de arte, y habiendo observado que la gran
mayoría de las alusiones al color se hace, en la obra de Diderot, en
clave metafórica, no debe extrañar que queramos prestarle un atención
particular. El lector habrá comprendido, por su parte, que dichas
metáforas, en sustancia, emplean palabras evocadoras de la materia
sólida para expresarse; de ahí que el lugar elegido sea éste.
La primera observación que debemos subrayar es el carácter
desalentador que reviste el inicio de este estudio: no llegamos a ciento
cincuenta fichas para cinco Salones y un total de ¡diez años de crítica
de arte! que representan los textos sobre los que trabajamos. Las
menciones al color son, pues, muy escasas en el conjunto de la obra. No
escasean las apreciaciones generales sobre el color — en este Último
sentido no hay página que no contenga alguna referencia con todos los
recursos axiológicos ‘pauvre¶ terne’, ‘fade¶ ‘effacéS.. y los términos
de argot tales como ‘sec’, ‘dur¶.. — sino su descripción, el intento de
transmitir al lector sus matices. De hecho, el espacio cromático que
Diderot ha identificado es muy pobre y se limita a unos colores básicos:
el blanco, el amarillo, el verde, el azul, el rojo, el gris y el negro.
Cuando, además, se refiere a uno de ellos, casi siempre le acompaña un
rasgo negativo, como si no hubiera lugar a hablar del color cuando es
acertado:
Que vaus dirai-je de la ceuleur générale de ce merceau? Qn
1 a voulue forte~ sans deute, eÉ on 1 ~a faite insupporta tía.
Le ciel est dur. Les terrasaes sont d t’n verÉ camine il n y
en a que lá. <1753; p.185).
La Plane est avelte et légére, mala II fallait éteindre eu
changer sa draperie bleue gui la porte trop en avant.
<1765; p.&S)
Tanto es así que el Salon de 1761, particularmente alegre en
colorido por los cuadros llenos de luz que cubrían sus paredes y
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permitían olividar el aspecto sombrío y grisáceo que lo había
caracterizado en años anteriores <1761; p.l40), no nos da ninguna
referencia al color. Al contrario, para el Salon de 1767, que le parece
más apagado, aumentan las fichas. Naturalmente, y siguiendo la lógica de
su opción, el color más nombrado es, con creces, el gris. Es como si
todo lo insulso fuera necesariamente gris, color que se asemeja a un
blanco sucio:
~4 cette compesition si vraie dana teutes sea parties il
n ~ manqué, paur étre la plus bella qu il y eút au Sallen,
que d étre pein te; car elle ne 1 est pas. C est partcut un
méme tan de caulaur, un gris blanc á profusión; blanc dana
les ha bits sacerdotaux; blanc des les surpíla et les
aubea; blanc sale cÉ lada Sana les carnationa, blanc Sana
les drapa et la ceuverture, blanc de Tripeli, ou pierre á
plátre sur 1 éstrade; blanc acope de lait au bola de lit,
1 estrada ou le parquet; blanc á la nitre. <1767, p.291),
f~rn ayudarle en su descripción, Diderczt usa y abusa además del
sufijo peyorativo ‘átreS que aplica a cualquiera de los col or~
nombrados, dándose así la ilusión de la variedad:
Ce gui ¿icbéve 5 augmenter la cenfusien, la díscordance, la
fatlgue de 1 ceil, ce sant des tena jauná tres trep voisina
et trep répétés: las nuages sonÉ jauná tres, la carnation
das heminas jaunátras.. <IZó?; pl8?).
En cualquier caso, la mención del color adquiere fácilmente tintes
de crítica axiológica y apreciativa al verse inmersa en dichos
segmentos:
Ces deux figuras muet tas sans caractére, sana expression,
sonÉ ancore lourdes, ceurtas et grises. <1757; pl??).
Caía est faible, snou, jaunátre... <2757; p.¿80).
La neurrice caucheise est plata, set te, béte, grise, raide,
vida d expresaion... <2767; p.314).
Respecto a las expresiones metafóricas del color, nos referiremos a
las que parecen repetir-se incansablemente. Tres colores, tras el gris,
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destacan. En primer lugar, el rojo. Es el color que peor logran los
pintores — o uno de los que menos soporta Diderot, cuando no es el rojo
de la inocencia y la juventud que tiñe las mejillas de una jovencita
(28>. El rojo es muy a menudo comparado al ladrillo:
Li des nynptes enivrent un satyre duna halle brique,
bien dura, bien jaunátre et bien cuita. <2759; p.94).
1] est moins briqueté, meTha reage¿tre da ten que Sana
sen Baptéme. <2765; pZ5S).
• .at sen satyre un bloc de brigua bien reuge et bien
cuita, sana sourlesse et aans nouvanent, <1767; p2Sl).
En segundo lugar viene el amarillo, que adquiere el matiz del cobre:
On dirait Cune plaque de cuivre jaune. <2759; p.92).
les cheveux nata et jaunas sonÉ de cuivre. (1753; p240).
El cobre, a su vez, oscila entre el amarillo y el roja, tirando a
rojo con mayor frecuencia:
Ft ces naussades eÉ longs seldata, á faces de cuí vre
reuga... (2763; p.245)
L autre esÉ une belle plaqua de cuivre rauge; terrasaes,
arbrea, dala, non tagnes, lointain, campagne, tout est
cuivre, beau cuivre; si cela sétait [alt de hazard en
ceulant du fourneau dans le catin, ce sernit un prodige.
<2767; p.l 71).
L tonina qui la seutienÉ est trés-baau, saulenent le sonmet
de sa téte, son chignon, son épaule, sonÉ un peo de cuivre;
vous 1 ávez voulu chaud, et veus 1 avez fait de brique.
<1757; pl83).
Es, pues, el color rojo el que más tinta hace correr, por delante
del blanco, que se asemeja o a la tiza o al yeso:
Seulement á force de leur veuloir faira des chairs
blanches et laiteuses, u les falÉ de craie. <1763; pSt3?).
Le filíe est míeux, encore ast—elle faible, de plátre et
non de chair, <2765; pS5)
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Lt4ntiope est nauvaise. Jupitar seat dedivinise pour un
bloc de plátre. <1765; p.97).
Esto es todo lo que podemos referenciar de la expresión analógica
aplicada a los colores, si queremos atenernos a las fenómenos
reí tecati vas que den atan una cierta obsesión. Si acaso, precisar que la
apreciación del color depende de su lugar de exposición. Diderot sabe que
la vecindad de unos con otros o la luz que llega a un cuadro puede tener
efectos negativos. Diderot alaba a Char-din, por haber realizado esta
tarea de colocación con tanto gusto, destacando los cuadros que lo
merecen, escondiendo los que resultan peores, en particular cuando se
trata de pintores de mérito, y aunque éstos sean rivales suyos, como en
el caso de Vernet <1765; p.l.4O>.
Como no podemos deterner-nos en una figura encontrada en un par de
ocasiones dejaremos, pues, la docena de metáforas que se salen del marca
que acabamos de trazar y nos limitaremos a recordar la presencia
metafórica del ladrillo, el cobre, la tiza y el yeso.
A pesar de esta aparente rusticidad de medios, Diderot supo dar
apreciaciones matizadas y muy acertadas respecto del color general de un
pintor o de una obra. Así, vio, por ejemplo, la diferencia entre Pien y
Deshays:
La luniére des Deshays est pále et tía farde. Celle de son
pradéceaseur aat reugeátre, obscura, Lencee... (1751;
pU 38)
Rl filósofo conoce la importancia del color. Si el dibuja nos enseña
las formas de los seres humanos, el color transmite ideas de vida. Es,
en cierto modo, arle souffle divin qui les anime’ <29). El color es,
además, comparado al estilo en la literatura; es lo que asegura la
inmortalidad de un escritor (1761; p.14O) y refleja su carácter, el
peculiar humor del hombre:
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Si sa pensée habituelle ast triste, son bre et noii-e, si?
fajÉ Éeujours nuit dana sa téta mélancelique et dana son
lugubre atalier, sil bannit le jeur da sa chainbre, sil
ctarci2a la selitude at les ténébres n auraz-veus pas
raison de veus atienáre á une acéne vignureuse peut—étre,
mais obscure, terne et sombre? Sil est ictérique et qu il
veje tovt jaune, ceminent a empéchera-É-il de jeter sur sa
comnposition le méme yole jaune que son ni-gane vicié jette
sur les obieta de la natura, at gui le chagrine, lorsqu 11
viant á cemparer fl~rbra verÉ quil a dana sen
imaginatien, ayee 1 árbre jauna quil a seus sea yeux?
Lo que echamos de menas es que no nos haya contado entre qué
calores podía fundir-se su alma. Que no haya, en unas mil páginas de
texto, una sola enso.ffación producida por el color, es un hecho
necesaríamen te significativo. Diderort supo apreciarlo, como lo atestiguan
los juicios encontrados, pero no llegó a sotar por la plasticidad de un
determinado color.
uf
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Llegamos a la última parte del análisis de las figuras negativas.
Sólo nos quala por definir y describir al catalizador de la <materia
informe). De tirios los que hemos estudiados hasta ahora, es el que menos
se despliega en ramificaciones frente a los demás catalizadores, ya que
da lugar a un número muy moderado de realizaciones textuales. En cambio,
reviste un in tert peculiar, al prestar a Didervt algunos de los
setasezesas para hablar analógicamente de una obra en general o de un
artista. El catalizador actúa a través de tres temas: el tema de lo
pesado, el tema de lo liviano y el tema de lo turbio. Los ti-es
transmiten, sobre todo, una idea de inconsistencia, ya que vienen
informados por el mismo catalizador, idea a la que se suma, para el
primer tema, la de masa inerte y pesada, para el segundo la de algo
ligero, volátil, y para el último, de algo confuso y emborronado.
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El primer tema se sirva con prioridad del analogizante ‘sa co0,
Comparar la representación de una figura humana a un saco, es aludir a
su aspecto informa, es hablar de una masa pesada, pero no dura. Asa es
la razón por la que no hemos incluido dichas imágenes en el grupo de los
objetos fabricados. Diderot ve como si fuera un saco a uno de los viejas
que solicita a la casta Susana del cuadro de Vanloa:
C ast une figura fi-biSe, burda, at n bffrant qu un grané
vétement raide, uniforme, sana ph, soua lequel rien ne ae
desame: c est un sao d eJ sertent une téta at deux bras
<1755; p.36).
La misma impresión le causa el marido del cuadro Le Goucher de la
mariée de l3audouin o los personajes del cuadro de Hallé Minerva
ccnduisant la Falx á lilétel de Villa, para limitarnos a estos pocos
ejemplos:
La man vii par la dos a 1 Mr 5 un sao sous Jaquel op nc
resaent nian... <1767; p.í 98).
Ces foutus saca rougea, noira, emperruquéa, en bas de sede
bien tires... <1767; pS20).
El aspecto informe de la figura asimilada a un saco, le viene dado
en general por el ropaje, pero puede ser el propio cuerpo o un conjunto
de cuerpos lo que dé la impresión de algo informe:
Sa nympha n~tait qutn tas ignobla de lya at da roses
fondus ensamble sana fermeté at sana consistanca .. <IZó?;
pS51).
La carne humana, en particular, le parece a menudo en la pintura
una masa mal dipuesta:
<k..> de gresaes famnes endemias at eni vréea; des cola
nenstruaux; des masaes de chair mal arrangées. <1759;
p .1 02).
CeÉ Ameur . .ast plat, blafard, sana expreasion, sana greca,
masae de chair informe. <1755; pS5d).
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En el extremo opuesto está el tema de lo liviano, tema que tiene, al
igual que les demás, una connotación negativa, no lo olvidemos, por
hablar sobre todo de algo informe, pero lo hace ayudándose da términos
que recuerdan algo ligero. Diderot parece aquí dejar libre curso a su
imaginación. Una pequeña muestra nos enseflará la variedad da
analogizantes empleados:
St puis il ast si neu qu en le prezadralt peur une belle
peau renbourrÉa de coton; il n.y a point d os lá-dassous.
<1765: pi?6).
<.2 mes) nuages cemme des flocona de lame emportés par
le vanÉ, <1765; p.2I0).
cas echavins ne sont que des saca de lame; ou das
colesaes ridiculea de créme fouettée. <2767; p.Zí>
Les anfants envelepés de ces nuagea sonÉ légera cÉ ininces
camine das bulles da savon... (1757; pl81).
El algodón, la lana, la crema o las burbujas de jabón no son más
que una parte de estos analogizantes, a los que podríamos affadir la
nieve, el vapor, las nubes y lo nebuloso. Diderot tuvo que haber sentido
un verdadero rechazo a la masa informe, por no haber visto en el
algcxión, la lana o las nubes una materia blanda, suave, mullida y
acogedora, o por no haber sido deslumbrado por el blanco immaculado que
todas reflejan:
Sa téte est á faira: en n~ diacerne ni boucte ni yeux;
c ast un nuage. <1765; p.Q?).
Pourquoi donc cas Alpes sen t—alles informes, sana détail
distinct, verdátres et nébuleuses? (1755; pEGO).
Con el tema de lo liviano, Diderot quiere transmitir la idea de
algo blando, sin consistencia, sin cohesión interna, algo en perpetuo
movimiento y que no llega a formarse nunca, un poco como la nieve que
no cuaja y termina con virtiéndose en lodo. De hecho, el tema de lo
liviano puede fácilmente con vertirse en lo turbio. En este sentido,
nuestra distribución podría resultar un tanto arbitraria, en la medida en
que no tenemos tres compartimentos estancos. Los trasvases se dan de
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unas a otros, pero si pusiéramos demasiada atención a los casos
ambiguos y fronterizos desistiríamos de hacer cualquier descripción
taxonómica, cómoda por otra parte, para aprehender la obra y no
perderse en lo marginal. Vimos en un ejemplo anterior como el “saco”
puede ser de lana y el tema de lo pesado, por un complemento
determinativo, convertirse en el de lo liviano. De la misma manera,
algunos analogizan tea del tema de lo liviano se prestan, mejor que otros,
a avanzar hacia el tema de lo turbio. Rs, por ejemplo, el caso de la
nieve que puede, al fundirse, emborronar el aspecto general:
(...) c ast comne si 1 artista atrojÉ lalasa une nuit
d Lyver sa tolla exposéa dana sa ceur, et qu il eút nalga
desaus teute cetta cemposition. Cela se fondra au premiar
rayon de solafl; cela se brouillara au premier coup de
vent. <1767; pSi).
Ce sonÉ das tétes á fondre au solail comne de la nalga.
<1767; p.295.
En el tema de lo turbio, la palabra “barbouiller” ocupa el espacio
crin un claro predominio. Es la que más emplea cuando alguna obra no
tiene ningún sentido:
0 ést-ce denc que cela signífie? Rien. CesÉ barbouiller
de la tolle et perdre da la ceulaur. <2757; p.365).
La misma raíz semántica sirve indistintamente para hablar de un
cuadro, de una manera de pintar o de un pintor. Rl término proviene del
argot de los artistas y equivale a cubrir de desprecio el trabajo
contemplado o la mano que lo ejecutó:
Pien nast plus rara quun beau pincaau, plus conmun gv un
barbouilleur gui fait reasemblar. <2763; p.l96).
El emborronador es la escala más baja de la profesión, el que
quiere pintar siendo ignorante de su arte. La inquietud de Diderot al
inaugurarse el Salon de 1767, es la ausencia de algunos de los grandes
nombres de la pintura, como Boucher, La Tour, Greuze y otros, ausencia
que podría provocar el abandono de los segundones, que imitan a los
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maestros, y dejaría el Louvre cubierto del barbouillage des polissons”
<1767; p53). A juzgar por la frecuencia de empleo de la palabra, no hay
duda de que dicho Salón le pareció menos atractivo que los anteriores.
Con la misma orientación connotativa, Diderot llega a emplear
sustantivos inauditos: la palabra TMtortilla” le sine, por ejemplo, para
describir metafóricamente a un grupo de niflos de un cuadro de Fragonard:
E tsÉ une belle cÉ grande omelcÉte d énfants; II y en a
par centaines, toua entrelacés les uns dans las autres.
<1767 p 2Q’CJ)
Pero lo que nos interesa resaltar del tema de lo turbio, es una
tendencia observada en algunas imágenes del grupo, tendencia que
transforma la falta de claridad y la confusión de un cuadro en el mismo
caos:
Pramiéreznent, ces trola fenmes et leur maítresse ±ont un
amas confus da tétes, da bras, de jambes, de corps, un
cha os eú 1 on se paré et qu on nc sauralt regarder
longtenps. (2757; pi! 82).
La materia, además de informe, presenta, o bien un carácter
anterior a la creación, o bien un estado de putrefacción que la aproxima
a una materia en descomposición:
Pierre, mon ami, vetre Christ, avec sa téte IlvIde et
pourrie... <2761; píE2)
Sa Vénus endormie est une nasse de chau— affaissée, et
qul cenmance á se gátar. <1763; pElÉ?).
Qn nc saLt ce que cesÉ; rien de fiÉ; de la couleur
gáchée, apongleuse, des figures de bouillle; caía veut étre
Leurté et caía n tst que barbouillé. <1767; pS06)
Las figuras de lo turbio son las que más se alejan de las que
acabamos de estudiar. Son una ínfima parte dentro del conjunte, por lo
que no debemos darles una importancia desmedida, pero no son
desdeñables porque forman parte de las figuras de lo informe y son una
prolongación lógica y natural del tema de lo pesado y del tema de lo
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liviano, como si fueran un desarrollo posterior o una evolución última.
Nos muestran a un Diderot contemplando objetos inusuales, marcados por
un hacerse y deshacerse continuo, y a un hombre turbado frente a lo que
pueda avocar confusión o desorganización, ya que tales objetos tienen un
carácter negativo. Su recelo no es extrafio cuando se ha amado con
devoción la claridad - claridad temática en los cuadros, claridad
ideológica en sus escritos, claridad en la expresión... lo hay una línea
de los Salones que permanezca oscura, y es una paradoja que sus escritas
hayan sido tachado de confusos y desordenadas, confundiendo su
entusiasmo, el frenesí por abarcarlo todo en un instan te y la
consiguiente precipitación, con lo que puede ser algo caótico.
A modo de resumen y antes de pasar a las conclusiones generales de
las figuras con reí eren te negativo, expondremos el cuadro que resume la
aportación de este último capítulo presentando las distintas
manifestaciones analógicas del catalizador psicosensorial de la
percepción <desnaturalización).
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LAS FÍOORAS DE LA CC)SIFICACIÓK, LA ifA TREtA SÓLIDA
Y LA IfA TERlA INFORNE
~TES
1JLYi8=¶~~J~-. ObjetosYCromos
Grands manequina en petit
Las marionetas -cZZZZE2 pan tins A mouvoir a veo
une ficelle
Amarones naneq uin ées
Ces moines.. .son t des magots
fabricados ~22 Figures comme un jeu de
NZ7íj~ Quilles roides
Des marmousets
Un paysage collé
~
Des images collées
Un grand éventail
ifauvaise estampe enluminée
~« Soutane de bois
Ce linge est de la pierre
Ka terna natural Une doublure de tóle
Un chien débéne
(~U~LWA ~ Un satyre dune bella
Nra tena fabricada CCt Nayade comme de la
portelaine
~25~KEkJ
Le man a llaÍr dun sac
Lo pesado Une masse de chair informe
Le chien est un morceau
d ‘éponge fine
Lo liviano Les enfants sont des bulles
de savon
Une téte...cest un nuage
Les rochers sont de la
vapeur
De la chair qui se gáte
Des figures de bouillie
Lo turbio TOta livide et pourrie
Figures barbouilíées
¡~7WS~R
IrAL
brique
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2.1.1.4. Conclusiones:
En la soledad de su mesa da trabajo, al recordar las poses, los
colores, las expresiones de las caras, el efecto general de las figuras y
querer transmitirlo al lector, Diderot deja que un discurso analógico,
sustancioso y variado, se deslice en el texto, para describir los cuadros
que no le gustaron. La exageración parece ser la regla seguida en la
producción de las imágenes estudiadas. Podríamos decir que Diderot usa
de las “figuras da la retórica para “desfigurar los cuadros que no le
gustaron (30). Sin embargo, cuando uno tiene ocasión de comparar el
lienzo con el discurso crítico—analógico, impresiona lo acertadas que
pueden ser sus imágenes, incluso las que, “a priori”, parecen
desafortunadas, como la embriaguez de Marinan tel en el retrato de Roslin
o la alusión a una tortilla para describir los ángeles del cuadro de
Fragonard.
Hemos diferenciado — cuino nos lo resume el cuadro que acompaña
estas notas — cuatro catalizadores psi cosensoriales de la percepczon.
Podemos aventurar que sintetizan, para Diderot, los fallos - más acá o
más allá de los defectos individuales — de la pintura que se le dio a
contemplar y a analizar de 1759 a 1767. Son, en todo caso, las líneas
maestras de su percepción frez> te al arte, de la percepción que conduce a
una formulación analógica marcada por un carácter negativo.
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LAS FIGURAS CON REFERENTE NEGA TIFO
CA TALIZAIXIR DR LA V~]
PERCRPC1707
CA TALIZADOR
TEXTUAL
Estrato social bajo
Embriaguez y vicio Cnt. Siseria
[negeneración] Enfermedad a— humana
Fealdad monstruosa
Hundo del hampa
[Aíect.acíói] Teatro
~Envaramientoj Disfraz
Cat. Mundo del
C espectáculo
Las marionetas
Los objetos fabricados
Los cromos
Kate.rias naturales
[resnaturaíizad en] -> Haterías fabricadas
Lo pesado
Lo liviano
Lo turbio
CaL Cosificación
Superca t.
Petrificación
Cat. Materia
sólida
Cat. Materia
informe
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Con el catalizador de la <degeneración), las figuras no reflejan lo
que deberían, quedándose muy par debajo, en su expresión, del aspecto
ideal que tendría que caracterizarlas. &m figuras que ofrecen rasgos
comunes, corrientes, llegando a ser bastos y vulgares. El catalizador
trabaja en el texto a través de las figuras de la miseria humana, que se
despliegan en un conjunto amplio de tesas eficaces e hiperbólicos. Éstos,
a su vez, nos desvelan una escala de valores sociales, en la que fea) dad
y enfermedad parecen ir a la par, en la que se percibe, sobre todo, un
cierto desprecio por dos ceras; en primer lugar por los maleantes y
vagabundos sin oficio y, en segundo lugar, por la disolución de la
ciudad, que favorece una vida ociosa y volcada en el placer.
Las figuras del mundo del espectáculo conducen a dos catalizadores
psicosensoriales de la percepción; <afectación) y <envaramiento), dos
defectos de la pintura en cierto modo opuestos. fbr un lado, un exceso de
gestualidad para imitar las buenas maneras y el buen gusto, sólo
consigue alterar, deformar y desvirtuar las figuras de los cuadros,
dándoles un aspecto artificial. Por otro, unos movimientos sin agilidad,
sin elegancia y caracterizados por la rigidez, sustraen toda impresión de
realidad. De los tres temas que pertenecen al mismo catalizador textual,
— el tema del teatro, el de la danza y el del disfraz -, llama la
atención observar que el tema del teatro puede conducir indistintamente
a los dos catalizadores, lo que nos inclina a pensar que, de una manera
indirecta y sin pretenderlo, Diderot nos ha dejado, analógicamente, los
dos grandes fallos del teatro de su época. Una notable incompetencia, que
no llegaría a reflejar un movimiento natural, y un cierto pr~iosismo,
barroco y envarado, serían los dos ertremos en br los cuales el teatro
buscaría adaptarse a la nueva sociedad burguesa en gestación.
Por último, el catalizador psicosensorial de la <desnaturalización)
engloba tarJo lo que se aleja irremediablemente del arte. En él, hemos
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diferenciado varios rellanos, pero globalmente observamos que Diderot
nos comunica su percepción con la ayuda de una imaginación material
deshumanizada. La petrificación es la idea que mejor resume el trabajo de
los catalizadores de la cosificación y de la materia sólida. Un grupo de
temas que configuran el catalizador tertual de la materia informe
parecen de.sviarse del conjunto. Pertenecen, no obstante, al mismo
catalizador de la percepción <desnaturalización), porque responden a la
misma seta analógica, aunque se expresen de diferente manera.
2.12. Los difernntas mecanismos de huida
:
Las figuras de la negatividad no agotan las reacciones de Diderot
frente al cuadro que no le gusta. Este capítulo quiere acercarnos a otras
cuatro maneras de expresar anniógícasen te su desprecio. Está, por una
parte, lo que hemos denosínado un medio-silencio que los Salones
convierten en un método, una arma muy afilada entre 1759 y 1763, aunque
posterior-sen te tal práctica se vea comprometida por la seta que el
filósofo se impone: el hablar de todos y cada uno de los cuadros
expuestos. Analizaremos también el humor como una de sus componentes
importantes, los cuentos y lo que se viene llamando “sustituciones”,
aludidas por muchos investigadores, sin que hayan dado lugar a ningún
estudio en particular. Hemos querido ver en estas cuatro actitudes una
ingeniosa manera de huir de un comentario ingrato, la necesidad de
olvidar lo que no merece ser mirado y girar la vista hacia algo más
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atractivo. Tales escapatorias deben ser estudiadas porque son espacios
críticos implícitos, porque, además, quedan marcados, como iremos viendo,
por una subjetividad peculiar y, en tercer lugar, porque son uno de los
rasgos más específicos de los Salones dide.rotianos. En efecto, la actitud
vital del filósofo le conduce a buscar esas compensaciones, logrando dar
a su texto una riqueza creativa inusual.
2.1.2.1. Un medio-silencio por respuesta:
Definiremos en primer lugar lo que entendemos por medio-silencio.
No se trata de la actitud que consiste en ignorar totalmente a un pintor
o a una de sus obras. Tal actitud, cuando se da, pasa inadvertida para el
lector, que no dispone del catálogo que se adquiría a la entrada del
Salón. Entenderemos, pues, por medio-silencio una pequeña mención hecha
al artista, mención escasa y corta que abre las puertas del silencio.
Algunas consideraciones formales previas nos permitirán evaluar mejor al
espacio real ccupado por esa palabra reducida, que lleva implícitamente
consigo, en el texto de Dide.rot, la paradoja cJe decir y callar al mismo
tiempo.
El Salón se compone de diferentes artículos de extensión muy
variada referidos cada uno de ellos a un pintor, cuyo nombre y apellido¿
lo encabezan. Los artículos vienen, a su vez, divididos en partes que
corresponden a los cuadros expuestos por el artista. Salvo en el Salón
de 1759 que se materializa como auténtica carta y en el que las
referencias a los pintores o a sus obras se insertan en el propio
discurso, en len Salones posteriores tales anotaciones son las que
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rotulan el texto. Los Salones de 1761 y de 1767 ofrecen, además, las
medidas de los cuadros; los de 1765 y 1767, el número que el catálogo
había adjudicado a cada obra. De un Salón a otro las diferencias pueden
ser abismales: los quince escasos folios del texto de 1759, se
convierten, por ejemplo, en unas trescientas páginas en 1765. Tales
desequilibrios repercuten en la extensión de los artículos dedicados a
cada autor. En el Salón de 1767 el articulo dedicado a Vernet ocupa unas
cincuenta hojas y el de Drouais cuatro renglones, aunque ninguno de los
dos extremos sea representativo del nivel medio que situaremos entre
ocho y quince páginas. En 1761, el artículo medio ocupa una página y
oscila entre las diez dedicadas a Deshays y el renglón escaso que agota
los comentarios sobre Desportes, por ejemplo.
Aunque su variación sea menor que para las obras que atraen al
crítico, el espacio reservado a los cuadros pésimos se resiente, por lo
tanto, de la tónica general. Sin embargo, tres fórmulas expeditivas se
dan, con idéntica materialización, en todos y cada uno de los Salones. La
primera consiste en decir, tras haber mencionado el nombre del pintor y
de su obra, que no sabe de qué se trata:
Je re saS ce que cest. (1759; p.9CP.
Podríamos pensar, para esta primera declaración al inicio de su
carrera, que se trata de una confesión real de desconocimiento, una obra
que hubiera pasado inadvertida al crítico. Pero unas líneas más adelante
Dide.rot recupera repentinamente la memoria, lo que le permite dar un
juicio axiológico preciso y contundente: a su entender, el tema, tratado
de manera fría, seca y rígida, no lograba ningún efecto, y el conjunto
podía tomarse por un trozo desprendido de una cúpula vieja y mal
pintada. No quedaba nada de la pretendida ignorancia. El mismo artista,
kestout, le lleva de nuevo a una declaración similar, al enfrentarse al
análisis de una segunda obra:
Ja ne ma la remets pas; o ast paut-étre vous en dire du
mal. (1 759; p.9l).
- 557 -
Aquí la amnesia viene traducida a su significado real: no recordar,
lleva emparejado una crítica implícita. El cuadro olvidado, por el simple
hecho de no haber dejado huella, viene marcado por un carácter negativo.
Las abras da Cizalle, en el mismo Salón, conducen a las mismas
observaciones:
fe n ái pas memoine d avoir vu ni un Saint hippolite éans
la pr/son, ni un Domine non sun dignus, ni une Lucrece
présentant le poignard á Prutus, ni les autras tableaux de
Challe. <1759; p.95’).
A renglón seguido, Diderot explica esas amnesias como la
consecuencia del desdén con el que se miran las obras mediocres. Había
inaugurado un método eficaz para aliviar sus críticas de la desidia a
que hubiera conducido inevitablemente la narración de su indiferencia
frente a determinadas obras.
En el mismo Salón, Challe y Restout no son los únicos merecedores
de tal censura: Hallé y Deshays — el artista que tanto alogia Diderot en
el Salón da 1763 - le merecen parecidos comentarios. Un idéntico y
fulminante método los substrae a cualquiera observación pormenorizada;
pintor y cuadro quedan excluidos de la materia crítica.
En 1761 y 1763 Dide.rot reincide. Acude al mismo método que aplica,
en general, como en los ejemplos anteriores, a toda la producción de un
artista:
fe me saS ce que Wast que Voiniot, nl ces portra:ts.
<1753; p.232>.
Pero el método puede anular sólo una parte de las pinturas
expuestas. Es el comportamiento elegido para tres cuadros de Boyen
<176); p.155), tras haber dedicado al artista un exhaustivo comentario
analizando Le Corabat de Dioméde et dÉnée. Vien recibe un tratamiento
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similar: tras comentar algunas de sus obras, declara no haber visto el
resto de su producción, prefiriendo silenciar sus apreciaciones:
fe n áí remarqué ni lífabe du méne peintre, ni la Kusique,
ni see autree tableaux, <1761; p.132X
El mecanismo de huida se consigue, en todos los ejemplos estudiados
hasta ahora, mediante una evidente ironía. Ésta puede, a veces, teflírsa de
humor, al afiadir a su formulación una aparen te y poco con vincente
explicación. Es el tono empleado para un Nartirio de San Andrés pintado
por Desl¡ays, cuadro alabado por los críticos en general y del que
Diderot prefiere obviar todo tipo de comentarios:
Qn loue un Jfartyre de St André de DasLaye. le n en
sacraS que dira, fi est placa trop iaut peUr mes yeux.
<1759; pICO).
En otros casos, la exageración de la mentira es la que desplaza la
ironía hacia el humor:
Perenne ne salt ce que c est que votre ‘Iierge ayee san
enfant, vos deux petitas Pastorales, votre Abandance
répandue sur les arts, ni votre Combat dilercule, et
dAcbélai,s. <1763; pi99).
JáI baaucoup cherché votra Familia de Darius, sane
pauvoir la déccuvnir ni persoiina qui .2 éút décca verte.
(1765; p.2§O).
La exageración está en el contraste de tantas obras que, sin
embargo, puedan pasar inadvertidas; está en ese adverbio ‘mucho y está
en implicar a los demás. Las diferentes exageraciones indican al lector
que debe proceder a una inversión interpretativa. Frente a unas ruinas
de De Nachy <31> - habrá que esperar al Salón siguiente, en 1767, para
que Hubert Robert exponga las famosas rvinas que inspiran al crítico su
poética — el filósofo procede de manera similar; haciendo de su
aseveración una verdad para todos, la irania queda refarzada y no deja
lugar a la ambigúedad:
Ja ne sais ce que Wast que ces Ruinas, ni veus, ni mcl,
ni personna. (2766; p.i54).
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Un cuadro de Hallé le inspira la misma clase de ironia:
Je veis encere sur le livret une Fuite de la Vierge en
tgypte; persenne na saurait sans cela qu elle est au
Salen. <1759; p.94>.
De un Salón a otro y salvo algunas flagrantes excepciones, como el
caso de Doyan señala do más arriba, los comentarios recaían sobre los
mismos artistas, ya que el silencio estaba ligado para Diderot a la
mediocridad del artista, condición de la que no podían librarse con
facilidad.
Lo que hemos llamado medio-silencio es, por lo tanto, un vacío
crítico al que llega el filósofo por un corto comentario irónico, que no
se apoya en la materia pictórica. Su meta es, naturalmente, llegar a ella
— y, sin duda, lo consigue implícitamente —, pero se presenta como una
observación que concierne sobre todo al crítico, quien aparenta no saber,
no recordar o no haber visto las obras de las que se trata. Diderot
limpiaba así el texto de escollos superfluos, sin dejar de situar al
artista en el rango que le correspondía.
A las confesiones irónicas de amnesia o de ignorancia, se suman las
de impotencia:
Que diable vaulez—veus que je veus dise dc Caitierl?
(1765; p.303). <32).
La fingida y declarada impotencia para describir, es
particularmente efectiva en el Salón de 176?, lo que alivia, de hecho, al
crítico y a su lector de tantas descripciones. Debemos ver en ella una
simple variación de las confesiones de amnesia. Es un proceder diferente,
que busca adecuarse a las declaraciones de intención del Salón de 176?.
Si el objetivo inicial es describirlo todo, Diderot debe mostrar buena
voluntad y disposición para llevar a cabo la tarea. La meta propuesta le
obliga a refrenar la reacción altiva e irónica; de ahí que opte por esa
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nueva formulación que aparenta ser una auténtica declaración de
imposibilidad:
fe n M rien á dire du Caesar, et c ást peut—étre en fine
bien du nal. (1767; pICÓ>.
ils ne sarent pas decrits, non, de par Dieu, lIs ne le
seront pas, et veus entendez de reste ca que cela veut
dire. <1767; p.221>.
fe ne veus décnis pas ce tableau; ja n en al ~ le
ceurage. (1767; pS??>.
La imposibilidad es consecuencia de la mediocridad. Los cuadros son
tan malos que parecen anular momentáneamente la capacidad crítica del
filósofo, quien, descorazonado y aburrido por la insorportable monotonía,
bosteza con frecuencia a lo largo del Salón de 1767. Quiere hacer el
esfuerzo de hablar de todo, pero el comen tan o de algunos cuadros
resulta superior a sus fuerzas. Confesando su desaliento para llevar a
cabo con ellos cualquier empresa crítica, su buena fe inicial no se
desvirtúa. Por otra parte, el silencio tampoco se lleva con el mismo
rigor. En 1765 y 1767, las confesiones de impotencia suelen dejar paso a
un breve comentario de tipo axiológico.
La terrera reacción que hemos querido leer como una nueva puerta
que Diderot abre al silencio despreciativo, consiste en echar fuera del
Salón - textualmente hablando - al artista y a sus cuadros. Todo el
comentario se limita a mandarlos al Thente Notre-Dame. Allí se instalaba
una feria anual, donde se vendían verdaderos pintarrajos, y era
considerado como el último rango en la jerarquía de las exposiciones,
muy por detrás de la del Salón, reservada a los miembros de la Academia,
y de la que tenía lugar en la plaza Dauphine <34>:
fe ren vele sas deux petits pendants au pont Notre-Dame.
(1759; p.94).
Éu pent Notre-Dame! <1755; p25I).
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En el Salón de 1763, Diderot imagina a Apolo visitando la
exposición junto con lercurio, y pone en boca de los dioses las
expulsiones de algunas obras, que no podían, en nombre del buen gusto,
permanecer colgadas en el Louvre:
II vi t les Entants de Beizet qul reialvent les récampenses
dues á leurs talents, et il dit: iW pent Notre-Dame.
Ses i?écompenses accardées au métier de la guerre, et 11
PL ~=upont Notre-Dame.
Sa figure de la Sculpture, et 11 dit: Au pent Notre-Dame.
II vit Lturope savante de Rachelier, son Pacte de familia,
sas Alliances de la France, sa Mart dtbel, tiree du poéme
de Cesner, et 11 dit: Voilá un peéte de mes amis qui fait
fab-e de bien mauvais tableaux! Au pent Notre-Dame, au
pont Notre-Dame. <1763; pÁ?2l).
Las sentencias de los dioses ocupan toda una página de la que
hemos extraído el fragmento que acabamos de leer. Diderot, cómodainente,
expulsaba de su discurso crítico las escorias de la pintura, haciendo un
amplio uso de dicha fórmula, quizás recuerdo lejano de la que antaño
empleaban los maestros - “au piquet” — para poner al estudiante
indisciplinado contra la pared.
Si bien la exclamación “Au pont Notre—Dame!” es, con creces, la más
usual en los Salones diderotianos, la resolución condenatoria admite
algunas varian tas como son: mandar el cuadro a un conocido chamarilero
de París, Tremblin <1765; p.251), mandarlo al guardamuebles (176?; p.68)
o, sencillamente, decir al pintor que se fuera <176?; p.?l). De las
distintas fórmulas, la más humorística es la que Diderot emplea con las
obras de Descamps. Parafraseando los títulos de sus cuadros, interpela
directamente a las figuras para sugerirías que desaparezcan del Salón:
Jeune hamme qul dessines, éléve qul madéles, petite tille
qul dannes á mangar á tan nisean, alíes teus mi cabinet de
N. Descamps votre pére, at n én cortes pas. (1765; p.176).
Para Eoucher no sirve el humor, y Diderot pronuncia para
sancionarle, en el Salón de 1765, la sentencia más contundente: “Hors dv
Salon, hors dv Salon...” (1765; p.61>. El pintor ya no ejerce ninguna
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atracción sobre él y ver sus obras le produce un cierto histerismo.
Olvidándose de la lección de Chardin que recomendaba a los críticos
juzgar con benevolencia, el filósofo llega a reclamar la presencia de un
policía que obligue al artista a descolgar sus obras;
Kan ami, est-ce quiA n~ a point de police 4 cette
Acadenie? Est-ce gv ay delaut d ún commissaire auz
tableaux gui anpéchát caía d entrar, II ne serait pas
permis da le povaser 4 caups de piad le long dv Salen sur
1 áscalier, dans la ceur, jusqu 4 ce que le berger, le
bergare, la bergerie, 1 áne, les clsea uy, la vaga, les
arbras, 1 énfant, teute la pastorale flt dans la ruaR
<1765; pól>.
La reacción era extrema clamente dura, pero al menos Boucher había
sido condenado tras el estudio de sus cuadros, cuando muchos pintores se
veían expulsados sin juicio. El silencio acompañaba, por regla gmzeral,
tales declaraciones de exclusión, silencio despreciativo que callaba una
crítica de carácter axiológico. En los Salones de 1765 y 1767, Diderot se
ve obligado a tansgredir lo que había sido una norma y añade algunos
breves comentarios críticos para acompañar la condena, que se presenta
entonces como síntesis conclusiva:
Av pont Notre-Dame, ches Tremblin, sans rémission. Le
Tableau de fleurs est pourtant son morcaau de réception.
Qn prétend quil y a quelque chose, nais la cauleur en
ast-eIla fraiche, séduisan te? Non. Le s’elouté des flaurs y
ast-il? Non. Quest—ca quiA y a donc? (1765; pI 76).
Hauvais animaux, secs at durs; mauvaises patitas figuras;
mauvaises non tagnes foides at non otenes; taSI eau
détestable. Av pont, chas Tramblin. <1767; p.3O7).
A pesar de dichas transgresiones, podemos considerar tales
fórmulas, acompañadas o no de un comen tario, como las marcas del
silencio, comparándolas con el despliegue crítico que caracteriza un
artículo medio. Arasse habla de “sévérité sans appefl (34); Starobinski,
de “la vébémence avec laquelle u destitue despotes et tyrans” (35). Por
nuestra parte, vemos que la confesión de amnesia, de ignorancia o de
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incapacidad transitoria, junto con las fórmulas de exclusión, se
transforman, en la crítica de arte de Diderot, en una cantinela, de
acento irónico o humorístico, que el lector identifico sin dificultad
como una condena que elude explicitarse.
2.1.2.2. El humor en los Salones de Diderot.
Basta con decir que disponemos de más fichas sobre el humor que
referencias al color de los cuadros, para que la glosa que nos
proponemos hacer en las próximas páginas quede justificada. El humor, en
los Salones de Diderot, no es un epifenómeno que surja al azar, con el
único propósito de distender y divertir al lector. Si bien tal efecto es
buscado por el autor, quien muestra en reiteradas ocasiones su
disposición a luchar contra el aburrimiento, no es menos cierto que al
humor le está asignado otro rango, otro cometido. Su función es sobra
todo crítica. En efecto, detrás de las ocurrencias divertidas que
salpican el texto y arrancan una sonrisa al lector, siempre se esconde
algo más que un simple juego intelectual, algo más que ese afán de
distraer. En ellas se infiltra parte de la crítica de las obras. Tras lo
gracioso, siempre se descubre algún defecto pictórico. El humor y la
ironía — aunque esta 01 tima sea muy escasa, como veremos enseguida — se
asimilan, pues, a una crítica de carácter negativo. Sustancialmente,
pueden equipararse a la axiología, porque transmiten un juicio de valor,
pero formalmente siguen caminos menos directos, exigiendo incluso una
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descodificación por parte del lector, por lo que pertenecen al estudio
poético.
Para ofrecer algunos de los ejemplos más sobresalientes, se hacía
necesario organizar el material disponible. Como no se trata de dar una
descripción total de las manifestaciones humorísticas de los Salones,
estaremos a tentos a los fenómenos de reincidencia que, por su
reiteración obsesiva, mejor puedan hablarnos del filósofo. La unicidad no
tiene eco en este trabajo, salvo que se presente con un relieve
específico en los textos. Para tal empresa y ante la escasez de medios,
no existe mejor solución que la de leer y volver a leer los ejemplos
encontrados, con el fin de desentrañar unas líneas maestras, unos
esquemas frásticos, que nos permitan diferenciar una aparición de otra y
elaborar un simple, pero útil, cañamazo del universo humorístico
diderotiano de los Salones.
El recuento de nuestras fichas, nos ha revelado que las
manifestaciones irónicas son insignificantes, comparativamente con las
humorísticas. De ellas, una mínima parte son formulaciones estrictamente
irónicas, por lo que les prestaremos una atención relativa, ateniéndonos
a unos pocos ejemplos. En 1763 y tras la dura crítica de un cuadro de
Vanlon, Diderot se pregunta qué debe pensarse de la persona que ha
adquirido el “rara morceau (1763; p.i851>, sabiendo que es poseedor del
cuadro de Greuze Les Fian9aillas. Fo cabía para el filósofo que se
pudieran comprar dos pinturas de interés y méritos tan opuestos. El
empleo del adjetivo “rare’ no planteaba duda interpretativa. Había que
entenderlo Irónicamente. En 1765 el cuadro de Roslin Un pére arrívant
dans sa terre... — con el que el lector ya se ha familiarizado por al
estudio de la metáfora hilada del tema del teatro — recibía una sanción
irónica parecida: “sublime composition” (1763; p.l42>. Igual procedimiento
caracterizaba el cuadro de La Grenée Le Dauphin rnourant: “merveilleuse
composition” (1767; pdO?). Tres ejemplos, tres casos de manifestación
irónica tradicional en la que el locutor dice una mentira, dejando
intencionadamente entrever la inversión que debe hacer el lector para
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en tender correctamente su idea. Sin esa traducción, la aseveración
perdería todo su poder, por lo que surge, en el con terto crítico
inmediato, cuando no hay lugar para la matización o la ambiguedad. En
los tres ejemplos citados, Diderot acude a la ironía al final de los
respectivos artículos y tras haber resaltado todos los defectos habidos
y por haber. Pero tales muestras, lo repetimos, son escasas y no deben
considerar-se como definitorias de la expresión del autor.
Lo que sí puede y debe considerar-se como una faceta nada
desdeñable de los Salones, es el humor. Incluso la ironía tiende a
desmarcar-se de los limites anteriormente descritos, por adquirir
rápidamente, en el desenlace de la frase, tintes humorísticos. Es, par
ejemplo, el caso de los falsos elogios irónicos, como el que dedica a los
cuadros de Bouch er:
C’est la maillaure íeq-on 4 conner 4 un jeune éléve sur
1 árt de détruire tout effet 4 torce dobjats et de
travail, <1765; p6O).
Obviamente, Boucher no era un ejempío a tomar en consideración,
según el filósofo. Rajo una apariencia positiva, Diderot ridiculizaba la
manera de pintar del artista, cama ridiculiza, de igual modo, el cuadro
de Parocel en el siguiente ejemplo:
On a quelquafois besoin dun example de píatitude, de
platituda da composition, dbrdonnance, de cauleur, de
caractéra, déxpression. En voicí un rara, un sublime dans
son ganre, 4 moins qu’on na veuiíle lvi préférer la
Bélisaire. Ja les reconnande teus les deuz... (1767; p.254-
55).
Como último ejemplo, daremos la Ironía humorística que Diderot
dedica a Restout. El artista ha cumplido ya los setenta afios:
‘SuJat U-op fort pour son áge” (1763; pl86)
Diderat ridiculiza con ironías, pero lo consigue can flexibilidad,
desdramatizando. Es como si la escritura marcara una preferencia por lo
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alegre, lo ligero, lo simpático, rompiendo, siempre que puede, todo lo
tenso y rígido que las críticas conllevan.
La primera consideración que podemos hacer ataile, pues, a los
límites del humor. Puede ser mordaz, pero no es amargo, casi nunca
sarcástico, aunque la extensión de los textos sobre los que trabajamos
nos impide afinar nada de manera rotunda, pues siempre se puede
encontrar algún que otro ejemplo: es el caso de la actitud de Diderot con
Challe, agresiva e insultante:
Xals dites—mol, )fonsieur Challe, peurq vol étes-vous
paintre? II y a tant dautres états dans la société oú la
médiocrité méme est utlla. Li faut que ce solt un sort
quien alt jeté sur ‘zeus quaná vaya étiez au berceau. 11 y
a tren te ana et plus que vaus faltes la métier, at vaus ne
‘zeus dautez pas da ce que c ést, et ‘zeus maurrez sana
‘zeus en deuter. <1763; p.218).
Puestos a buscar, encontraríamos también ejemplos de humor negro.
Tras el análisis de las obras de Vaníno, que habían dado lugar a una
exposición antológica por la reciente defunción del artista, en el Salón
de 1765, Dlderot acepta la idea de una muerte repentina del pintor,
siempre y cuando le admitan que uno de sus cuadros, Les Gráces, - que no
le gusta -, ha tenido que acelerar su final <1765; p.52). Un caso similar
de humor negro se presenta a la hora de enjuiciar dos bustos de un
escultor en 1765:
Calui—ci vient de maurir; Díeu soit Icué! Cela cenada un
peu de Bauchardon. (1765, p. 304). ~36).
Pero tales ejemplos no entonan con los demás y se pierden en un
conjunto cuya meta es otra.
La segunda consideración que se impone es la heterogeneidad y la
consiguiente dificultad de resumir todas las sonrisas diderotianas. La
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paciencia y la minuciosa observación del texto nos han llevado a
diferenciar cinco grandes gnhpos:
— un humor diplomático,
— un humor de castigos,
- un humor que conjuga con una analogía.
- un humor de ficción, y
- un humor descriptivo o par-odia.
Debemos, antes de nada, precisar que la terminología empleada no
tiene otra pretensión que la de ayudarnos a identificar esas
orientaciones humorísticas que hemos querido resaltar.
Lo que hemos llamado “humor dlplnmátiaf, es una habilidad que
Diderot pone en práctica con algunos de los artistas que no le gustan, y
lo hace con insistencia en el Salen de 1765:
Bien mes res ami enen te & Drouais a vec les v<5 tres; vaya
méntendez. <1765; p.154).
A A’. J’ullart la néme polltesse, sil reus píait qu 4
>1. Dreuais. <1765; p.155).
Encere 4 calul-cí la patita pelítaese que t’ous sa’zaz,
<1765; p.175).
Las frases parecen enigmáticas, pero no lo son. Tienen semejanza
con la manern de expulsar al artista con la sentencia “¿u puM futre-
Dame” y, en efecto, funcionan, al igual que éstas, como clichés para el
lector del Salen da 1765. Diderot da las gracias a los artistas cuando
la nulidad de sus obras le libra de redactar un artículo, lo que
significa ahorrar tiempo y compensar los esfuerzos desplegados para la
crítica de un Vernet o de un Greuze, que le llevaban días y días de
intenso trabajo. Es como si el pobre artista velara, sin saberlo, por los
intereses de los editores ahorrándoles, incluso, el trabajo del copista:
Reus de’zons, sen ami, un petlt remarciemant 4 nos mau’zais
pein tres, car ile sénagant votre cepiste at sen tampa.
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Vous n acquitterez auprés de Y. Valada, si veus le
rencontraz jamais. <1765; pl48).
Las frases son representa ti vas de la verdadera alegría con que
Diderat se enfrenta al Salon de 1765; reflejan el sentimiento de
satisfacción por la empresa llevada a buen término, al que alude
Chouillet <37>. El filósofo quiere devolver con amabilidad la
consideración, aunque sea involuntaria, que tales artistas tienen con su
esfuerzo, y lo hace con frases de buena educación, pero a menudo una
apostilla posterior delata la hipócrita e irónica actitud. Así es el
artículo consagrado a Guérin:
Sarvitaur 4 Yonsiaur Guarin, 4 sas Dessineuses, 4 sa
Femma qul fatt danser un citen, 4 son Écollére, 4 son
Ange qul condutt un enfant au del; ca sont las plus
miséra bies chiffens. Fuyez Ycnsiaur Guarin au Salen, mais
dane la rua tirez—lul vetre chapeau; voyaz commre son
article ast ceurt; encere n en fallait—il point parler.
<IZóS; p.203).
La amabilidad se ha hecho extensiva a todas las figuras de sus
cuadros, pero subrepticiamente, como si hablara en voz baja al qul tarse
el son br-em, la crítica axiológica es feraz. Esos artículos se convierten,
para él, en intermedios divertidos, un recreo, un descanso, un momento de
relajación que Diderot se concede, antes de enfrentarse de nuevo a un
pintor que reclame toda su atención.
El segundo grupo identificado es el “humor de consejos y castigos”.
En las frases humorísticas que lo componen, Diderot se vuelca en definir
un “deber hacer”, una obligación dirigida al artista que expone un cuadro
deslucido y sin un resquicio de acierto. Las frases son variadas, pero el
lector comprobará en todos los ejemplos la existencia de una imposición,
a modo de castigo, con que Diderot sanciona el trabajo presentado en el
Salón:
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De par Apellan dieu de la peintura, naus condamnons le Sr
Parrocal auteur da cetta nauseada compasition, 4 lécher Sa
talle, juequ 4 ce qu 11 n y reste ríen, et luí defendone de
ohoisir 4 1 avenir des sujete gui damandent dv génie.
(1759; pl 01>.
A effacar avec la langue (1767; p.73>.
Son la prolongación de esas muestras de severidad, puestas ya da
relieve, con que Diderot se enfrenta, en su diálogo con los artistas y,
en efecto, representan, analógicamente, el mismo espíritu. El filósofo
disfruta castigando, y fustiga lo mismo a padres y maestros que al
propio artista, haciéndoles responsables de la can-era elegida por el
protagonista:
Wast Veiriat teujaure Vairíet; autras péres, méree et
maitre 4 aLMiar dane 1 áutre monde. <1767; pl 77,>.
En otros lugares, en el Salen de 1763, por ejemplo, Diderot se
disculpa por esa severidad, insistiendo en que sólo escribe para su
amigo Grimm, y no para el público (1763; p.254): “Réservons notre fouet
pour les méchants. . - <1763; p.255>, y, en efecto, así debemos entenderlo
en última instancia. .4 pesar de una aparente dureza, siempre subyace el
humor juguetón; lo cómico, naturalmente, reside aquí en los peculiares
castigos:
Ja vaus jure que si jÉtois, ja ne vaus dis pas le
ministre; ja na ‘zeus dis pas le diractaur de l?4cadénie;
maje pur at simple agréa, je protestarais peur 1 Lonnaur
da man carpe at de ma natian; et ja protestarais si
fortenent que Nr. Hallé garderoít ce tableau paur la ira
paur 4 sae petits-enfants... <1767; p.73).
Son modelos caricaturescos de suplicio, como los que Diderot
imagina para los padres y maestros de Nillet Erancisque <38):
Sil y a une autre vda, ile y eeront cartainamant chátiés
paur caía; Ile y serent candannés 4 ‘zair ces tablaaux, 4
les regarder sane caece, et 4 les treuver de plus en plus
mauvale. (1767; pl6?).
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El lector lo habrá observado; la iden que predamina en las
analogías críticas es la de conseguir- la desaparición del objeto que dalia
la vista por su fealdad, bien sea echándolo fuera del Salón y lejos de la
mirada, bien sea ordenando al pintor que borre la obra con la lengua
hasta su intuí reabsorción. .1 ello se suma la condena, en tono profético,
que imagina toda la superficie del cuadro cubierta de suciedad:
Taus ces tabieaux de Millet Francisque passerent dv
cablnet chaz la brocantaur, et lIs resteront suspandus ay
coin de la rua Jvsquá ce que les éclaboussures des
voitures les aient couvarts. <1767; pl69).
Ante tan ingeniosas ocurrencias, el lector no puede permanecer
serio. Los textos rebosan de rasgos burlones, que desplazan la sátira
hacia la parcxiia. Es, sin duda, uno de los aspectos de los Salones de
Diderot que Baudelaire, teórico de la risa antes que Bergsnn, tanto
apreciaría. Entre burlas y veras, el filósofo reprende, en tono festivo,
todo lo que no alcanza un mínimo de acierto, y lo hace, las más de las
veces, imponiendo o augurando un castigo. Pero no son desdeilables los
simples consejos, como en los siguientes ejemplos. Consejos absunks y
extravagantes que resultan cómicos son prodigados por Diderot a los
pintor-es
Sí ‘zeus n Éntandez que les étoffes et 1 4justement, qvittez
lt4cadé.mie, et faites—vaus filíe de boutique au Ir-alt
galant, ev maUre tailleur A lOpéra. <176?; p213—21 4).
>fensiaur Br-lord, ne faltes plus de samaritain, ne faltes
ríen; faltas des souller-s. <1765; p.2O4).
Baudelaire calificaría este humor de “cómico significativo”, cuya
motivación es siempre, en su base, ¿ma idea de superiaridad. (39>.
El tener grupo es un humor que se conjuga con alguna figura. La
rurrencia humorística sirve de apoyo a un metasemema y refuerza la
visión analógica, bien confirmándola, bien explicándola. Veamos un
ejemplo:
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Honeleur Baudouin, voue inc rarpallez 1 abbé Cossart, cure
de St—Fémi 4 Dieppe. Un jaur guil etait monté 4 lorgue
de son église, 11 mit par hazará le pied sur une pédale,
1 jnstrumant réeonna, et le curé Cossart e écnia: AS! ah!
ja joue de )iorgue; cela n’est pas si dltf folle que je
croyais. Neneleur Baudouín, vaya aves mis le piad sur la
pédale, et puis c aet tout. <IZó?; pS)1),
El humor, aquí, es previo a la imagen, la prepara y al mismo tiempo
la explica. La pintura es para Baudouin lo que poner el pie en al pedal
de un órgano es para la música. En nuestra formulación, henos
explicitado las dos relaciones metonímicas que subyacen, sin lograr
ningún efecto cómico. En la formulación de Diderot tenemos la misma
superposición de los campos “tocar el órgano” y “saber pintar”, pero toda
la narración corta previa, cómica de por sí por la alegría ingenua y
ridícula del cura que cree saber música, permite la hipóstasis o
sustitución final, de la que emerge la metáfora con toda su fuerza lúdica
y convincente.
Más frecuentes son los desarrollos humorísticos ul ten ores a la
expresión metasemémica. El humor puede, entonces, expresar la zona común
entre analogizado y analogizan te, y explicitar posteriormente la basa
sobre la que se sustenta el metasemema:
Pien neet mal, nl la saint, ni les livres, ni las chaises,
ni le pupitre, mais tout ast discordant. Qn dirait que ce
tableau a déjá séjeurné vingt ane dane une eglisa humide.
<1765; pS18).
La metáfora “tout est discordant” es adjativa y musical <40>, pero
poco expresiva, porque pertenece, para nosotros, hoy, al lenguaje usual.
Es el símil posterior el que da consistencia a la metáfora, ofreciendo a
la imaginación del lector un cuadro abandonado en algún rincón de una
iglesia medio en ruina y dejada de la mano de Dios, desentonado,
desvaído, con algo de moho y cuyos colores, poco resistentes, se hubieran
corrido. El cuadro es “d lbier” pero, aparentemente, ha sufrido ya un
proceso de envejecimiento acelerado paródico.
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Faro veamos un tercer ejemplo. Aquí es el aspecto bromista y guasón
de Diderot el que nos interesa resaltar:
Avez-vous vu qualquefois au coin des ruas de cas
chapellas que les pauvres habitane de Sta Reine proménent
sur leure épaulas de bourg en ville? ¿ est une espéce da
boite ceintréa qul renferna vn tahleau principal, at dont
las deuz van tauz painte en dedane montrant chacun 1 image
d un saint, quand la boite vu chapalle portative eet
ouverta. Eh bien, tout ivate de la méma forme st de la
méme force, les trole tableaux préceden te; c tet la
chapalle des gueux de Sta Reine, et ce 1 ast si bien qu u
a y manque que las charniéres que ji’ aurais paintee
furtivement, si javais été un das poilesone de 1 écoia.
<178?; p.S?5).
Se trata de tres cuadros de Lépicié presentados como un tríptico.
El símil inicial tout Juste de la méme forme et de la méme forne, les
trois tableaux précédents” es de un efecto cómico indudable, debido a la
enorme distancia que separa los dos campos asociativos del arta y de
las reliquias acartonadas y abolladas que los mendigos pasean por los
pueblos para conseguir una limosna. Tras esta arbitrariedad, portadora
por sí sola de elementos risibles, late naturalmente la intención de
desacreditar el objeto contemplado, pero Diderot no se limita a esta
primera gracia. El símil se convierte en metáfora “cest la chapelle des
guata de Sta Reine’ y la imagen va cobrando fuerza. A su vez, el rasgo
de humor final se genera a partir- de la metáfora. Todo queda encadenado.
El humor final, al derivar directamente de la imagen, la agrava, la
refuerza y la presenta como un dato o una realidad dada y evidente. El
detalle de las bisagras da vida a la imagen que hace de los cuadros una
capilla en miniatura.
De todos los esquemas humorísticos dider-atianos, éste es el que se
presenta como más insidioso. Es bien conocida la indefensión del lector
frente a la imagen, pero cuando a ella se engancha, de segundas, una
ocurrencia humorística, el efecto se duplica. La ideología se esconde, no
ya detrás de un metasemema, sino detrás de todo un proceso complejo que
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exige de diferentes descodificaciones para poder ser rebatido
dialécticamen te, ejercicio que no se pone en práctica en una lectura
media. Se percibe naturalmente el sentimiento de antipatía del autor - la
opacidad de la figura no es total -, pero queda relegado a un segundo
plano. La imagen, por sí sola tendenciosa y llamativa, junto con el
humor que a ella se engancha, validándola y autentificándola, crean una
presencia semántica que despierta en el lector un sentimiento da
adhesión pues no es fácil simultanear distensión y aposición. El lector,
con la sonrisa en los labios, no piensa en reman tar tíxio el proceso
estilístico para desmentir la primitiva imagen. El final irrisorio
retiene toda su atención.
¡o podemos, por razones obvias, analizar aquí todos los ejemplos en
nuestro poder, pero ofreceremos a la lectura otros ti-es, para que el
lector compruebe todo el partido que Diderot sabe sacar de estas
analogías mirtos:
.4 droita, un Féra éternal qul se precipite, et qul farait
certainement une chute fácheuse, sans les anges obligeante
qui le retíennent. (1763; pS48).
Av pont Kotra-Dane, chez Tremblin, pourvu qu il en veville
(1767; pS81).
Le Christ est assez bien dassiná, le tableau pas mal
composé; naje la couleur en est sala et risa; mais cela
est non otone, vieux, paseé, sane efíet; maje cela
rascan bla á une croúte qui e ést en!un ea Cine
1 arriéra-boutique dv brocanteur; maje caía aet 4 demi-
effacé, et le peintra a ev tort de sarrétar 4 moitie
chenin. (1767; pJO8).
La gracia, el ingenio y la habilidad se ponen al servicio de la
crítica de carácter negativo y, cuando ello ocurre, el artista tiene pocas
posibilidades de ser examinado con objetividad, porque la condena del
crítico obtiene la complicidad del lector. Éste queda ingenuamente
convencido de la veracidad de las observaciones analógicas y
humorísticas, más convencido que par cualquier segmento axiológico
documentado.
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El humor de ficción nos acerca al Didernt que ha dejado sus mejores
cartas de presentación, al hombre que disfrutaba hilvanando historias y
narrando cuentos. Puso también esta faceta al servicio de la crítica
negativa, imaginando, a partir de los cuadros que no le gustaron, lo que
podríamos llamar unos condensados guiones cómicos. Se refleja en este
cuarto tipo de humor una preocupación muy peculiar suya, sobre la que
hemos tenido ocasión de discurrir, la preocupación por la historia que
nar-ra el cuadro y a la que van emparejados los problemas de actitudes y
expresiones.
Pero veamos un ejemplo. Se trata de un cuadro de Tara val,
L Apotbéose de St Augustin. El pintor ha logrado la figura alegórica de
la Religión y la del niño que sostiene los atributos mundanos del Santo,
pero globalmente el cuadro no le gusta. Le disgusta en particular la
figura principal de San Agustín, por lo que Diderot inicia así el corto
artículo que le dedica:
Arrivera—t-ilR n árrivera—t-ll pas? Ha foi, ja n en sais
rien. Ja vais sevlement qva sil retemba et quil se rompe
le ceu, ce ne seta pas de Sa faute, mala bien de la faute
da cas daux maudíta anges pélaglena. Raía regardaz donc
corma le pauvra salnt se déména, conma II jatte sea bras,
corma 11 se taurmen te, comne II nage contra le fil! Raía
ca qvl surprend, cÉst quil devrait montar da lud—méme
comna une pluma, car II nfr a point de corpa saus son
vétement; cÉst ce qvi me rassure, en cas de chute, paur
cetta femne et ce petlt enfant qul sant au—dassous, quil
écrase déjá sufflsamment par sa cauleur-. <1765; p.269).
Rl cuadro es uno de los muchos que se han perdido, y no podremos
disfrutar viendo al Santo debatirse en el aire, intentando una proeza
física para la que evidentemente no estaba preparado, pero a buen seguro
que, de existir todavía dicho cuadro, cada vez que lo mirásemos, nos
vendría a la mente el humor de Diderot y no habría forma de ver a un
San Agustín digno. El humor se centra en la posición del Santo, que no
responde a la función del personaje. Una ercesiva materialidad corporal,
debida a la gesticulación que el pintor le ha atribuido, hace de su
existencia una opacidad que esconde todo su carácter espiritual. El
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procedimiento humorístico consiste en resaltar este defecto y en crear
la ficción a partir de él. Diderot acreciente esta opacidad, convirtiendo
la levitación en algo así como un acto de gimnasia poco afortunado y, al
igual que un comentarista tendencioso, resalta las dificultades del
ascenso, ridiculizándolo al imaginar siempre lo peor, la posible caída.
Del Santo de Taraval, iluminado por la fe, Diderot sólo nos muestra lo
que puede con vertirse, de un momento a otro, en un Santo caído.
El humor de ficción recuerda las figuras de la degeneración. A la
historia que pretende reflejar el cuadro, Didedrot superpone su peculiar
narración. La paráfrasis arraiga en la anecdóta del pintor, pero sólo se
apoya en los desaciertos, desarrollá.ndolos y ampliándolos, hasta crear
una parcxiia burlona y grotesca. En el Salon de 1763 se expone una
Résurrection du Lazare anónima. Rl cuadro en su conjunto no está mal: es
probablemente un Deshays, Diderot lo nota par los trazos de la pintura.
Pero la obra no puede compararse con la misma versión de Rembrandt, y
Diderat no se resiste, al describirlo, a aumentar los fallos de expresión
e imaginar una historia paralela:
Les apótres sientretlennent, A quelqve distance, derriére
le Christ. lis ne sont pas aussl fortement affectés que le
reste des assistants; líe sont falte A cas tours-lA, Le
Chrlst est debout au—dessvs des femmes, A pev prés
également élolgné des apUres et du tombeau. II a iiair
d ún sorcier en mauvaise Lumeur. Ja ne sais pourq vol, car
sen affaire lvi a bien révesí. <1763; p.214-215).
El humor resulta del contraste entre una situación seria y un
vulgar número de magia. El filósofo ha convertido la resurrección en una
cita de brujas, lo que induce evidentemente a la sonrisa, pero el humor
llega por los comentarios de Diderot, comentarios que a su vez resaltan
la veracidad de su interpretación. Al fingir no entender el porqué del
mal humor de Cristo ya que “su jugada le ha salido bien¶ Diderot abunda
en el mismo sentido e impide se cuestione la validez de la primitiva
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analogía. Vemos cómo, aquí también, se interrelacionan imagen y humor, se
apoyan una en otro para crear un discurso difícil de desarticular.
Veamos un tercer ejemplo de entramado humorístico que se convierte
en paz-odia. Es el cuadro Baptéma de Brenet:
Entre le Christ at le St Jean, un de ces anges tient la
draperle dv Chrlst séparée de sas épaules, de peur qu ella
ne salt meuillée da laau sacramentalle <...). La Christ a
1 aix- d un pécbeur contrit qu cm lave de ea sovillure, et
la St Jean qul occupe le cóté gauche de la toile a un faux
air de la ptysionomle dún fauna. Du reste la ecéna se
paese clandastlnement entre St Jean, la 2irist et des
anges. (1765; p.209>.
Talo, en el texto, tiende a invertir el carácter sagrado y ejemplar
del rito. Incluso la misma elección del adverbio ‘clandestineynent merina
su sentido real.
Hemos incluido, en la misma categoría del humor de ficción, los
rasgos imaginativos que prestan un pensamiento a alguna figura del
cuadro. Lo gracioso resulta del peculiar espesor psicológico que Diderot
confiere al personaje, de su nueva consistencia, en modo alguno acorde -
de ahí la gracia - con lo que palía ser la intención del pintor. En 1759,
por ejemplo, Didernt imagina una declaración para el Cristo recién
resucitado de Bachelier:
Et si en le falsait parlar d aprés son geste, II dirait av
epectateur; .4dieu, Nesaleure, Ja suis votre servitaur; 11
ne fait pas ben parmi vaya, eL ja man vale, <1759; p.99).
En 1765, es el Emperador Trajano el que adquiere un relieve
diferente. El pintor lo imaginó deteniéndose para oír la queja de una
mujer. Diderot le hace hablar:
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Bonne femme. ja veis que veus étes laese; ja vaus
préterais bien non chaval, maL II est onbrageux comme un
diabla... <1765; pb?).
Hallé quería resaltar el carácter humanitario del Emperador. Pero en
el cuadro - según Diderot - el único personaje notable era el caballo. Rl
filósofo con vertía al personaje en un buen hombre, pero limitado, sin
recursos y totalmente anulado par la personalidad de su caballo.
Jo siempre pone Diderot el pensamiento imaginado en baza del
personaje. En ocasiones, lo presenta como si fuera una evidencia para
todos. En 1765, Rriard pintó dos cuadros, Fsyché abandonnée y La
Bencontre de Psyché et do p@cheur. Ninguno de los dos atrae al filósofo,
pero en el segunda ni siquiera se puede adivinar el tema: el pescador y
Psyché no parecen hacerse mutuamente caso, lo que lleva a Diderot a
imaginar que la mujer no interesa al pescador:
La Fsyché rencontrée nest pas pías agréable que la
Psyché évanoule, aussi n Ynspire-t-telle pas un grand
lntérét aa prétenda pécheur; 11 est fr-oId. (1765; p.2O6).
l-Úir-íamos prolongar la lista de ejemplos de ficción humorística
—hemos señalado las numerosas manifestaciones que pertenecen a este
grupa-, pero carecería de interés para nuestro propósito. Sólo
pretendíamos resaltar el tipo de esquema de ficción que Diderot puede
elaborar para burlar-se de un cuadro. Tomando cuerpo en él, la narración
Imaginada por el filósofo se construye como una paráfrasis paralela que
sólo nos muestra lo defectuoso. La nueva versión, así establecida, es
corta y ridícula, sin más pretensiones que la de agotarse enseguida, tras
haber conseguido hacer reír.
itt- último, pasaremos a detallar brevemente lo que hemos
identificado como ‘humor descriptivo”. Bajo este rótulo, se encuadra un
número mucho más reducido de situaciones humorísticas. tenos frecuentes
y, también deberíamos decir, menos graciosas. De todos los comentarios
que hemos estudiado, este tipo de humor es el que menos se aparta del
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cuadro, el que menos desvirtúa la ficción imaginada por el pintor. La
gracia está en la misma simpleza de la idea, en la llaneza de la
historia pintada. Veamos el comentario que Diderot dedica a Challe:
Sen Esther auz pleds d kssuérus ast un ta bleav plus freíd,
plus mal peint at plus insípida que celul de Restout gui
Fest pourtant assez. La pauvre Esther se meurt, et le
manar-que la teucbe aussi de son sceptra. C ést .1 histoire.
<1763; p.219).
Lo cómico reside en la reducción y en la litote a que somete la
historia del cuadro. En el mismo Salón, el cuadro de .Restout Le Rapas
donné par Assueros aux Grands de son royaume presenta unas
características similares. Limitándose a su descripción, Diderot consigue
el mismo efecto que con el humor de ficción, presentar una parudia:
Ce nest pas vn rapas, le paintre a mal dit; cést un
graná couvart qul attend des convIves.
Qn nápergolt A droita et A gauche que qualques
subalternes occupés A servir. La tabla cache las
parsannagas importan ts. Qn apezjoit seulemen t vers le
fond qualques sommets de tetes.
Si dans un tableau ce gui occupe la plus despace, remplit
la mllleu, arréta 1 bell, at se man tre uníquement, en est
la sujet principal, la tabla a icí taus ces caracteres.
(1763; p488).
Como último ejemplo, daremos el que Diderot consagrn a un cuadro
de Bachelier:
<...) le ¡filen de Bachalier se lalese bétament dévorar una
jambe par un loup quiil étrangl ex-alt avec sa main libre,
siil songaalt A sen servIr. <1761; p.146).
En los tres ejemplos presentados, existe la misma mirada
tendenciosa que en los casos anteriores de humor, pero aquí Diderot no
añade nada a la anécdota, se limite en resaltar algún contraste ridículo
de la obra o, sencillamente, lo insípido de la composición.
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Bajo una apariencia divertida y graciosa, el humor en los Salones
se manifiesta siempre crin vigor y precisión. No se le debe considerar
como pum adorno del discurso, aunque tenga ese don de relajar y
distraer de la contención que supone seguir al filósofo por los meandros
críticos de los cuadros examinados con detenimiento; el humor está
básicamente puesto al servicio del ejercicio crítico. No está hecho de
maldad, ni de amargura, tampoco le gusta deslizarse hacia lo irónico.
Puede, a veces, ser insolen te, mordaz, sarcástico — no olvidemos que late
tras él la necesidad de despreciar el objeto -, pero no resulta cruel o
humillante, porque se mueve preferentemente en los límites de la burla
graciosa. Resulta ser, por lo tanto, un modo de decir las cosas
distendido, agudo y simpático.
Las categorías que hemos subrayado, no resumen todas las
manifestaciones humorísticas diderotianas. De hecho, de querer hacer un
estudio formal del humor, los Salones de Diderut serian un buen punto de
partida, porque proporcionan un material de gran riqueza. El humor no
salpica el texto, aquí y allá, ocasionalmente; se concentra en los
artículos negativos y suele combinar varias formas. Se conjuga también
con la analogía, logrando dar a la crítica de desprestigio su máximo de
potencialidad y de eficacia. No es, pues, una herramienta de simple ayuda
o complemen to. Se abundan te presencia dela ta una manera de ser, una
manera de mirar las c~as y enfrentarse a ellas. Nuestra, en talo su
esplendor, al hombre y al padre alegre y lleno de humor, capaz, según
Angélica, de convertir el infierno de~tasa en algo soportable (41).
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2.1.2.3. Las digresiones:
Las digresiones son un elemento esencial de los Salones. A titulo
orienta tivo y porque un esquema puede ser más elocuente que una
explicación -~ enumeraremos solamente los diferentes temas de las
digresiones del Saiory de j7457~ La lista no las recoge todas; hemos
seleccionado las temas que ofrecían un desarrollo medio, igual o superior
al de una página:
— Sobre el modelo ideal. (p.56 —63).
- Sobre la Impresión que el relato de una buena acción produce, y el
carácter experimental de nuestras ideas murales. (p.69—?O>.
— Sobre la frialdad simbólica del bajorrelieve. (p.81).
- Sobre la distribución de los grupos y las masas en un cuadro.
(p.82-94).
- Sobre las diferentes apreciaciones estéticas de un hombre a otro.
(¡>29).
— Acerca del adagio Ut plctura pcasls arR. (p.lO8—lOP y p.112—
113).
- Sobre la influencia del lujo en las bellas artes. Diálogo cnn
Grimm. (p.ll?—l21).
- Una sátira contra el lujo. (p.i21-l26).
- Sobre las diferencias existentes entre el sueño y el estado de
vigilia. (p.162—165).
- Las ideas accesorias que despiertan las tinieblas y la oscuridad.
(p.l 65-166).
- Sobre los retratos. (p.168-lY’O).
- Sobre el arte de distribuir las imágenes en el discurso poético,
fijar la Imaginación y salvar el efecto desagradable de algunas de
estas imágenes. <p.185>.
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- Sobre la virtud en las Artes. <p.lPB—199).
- Sobre la inspiración del artista. (p.212-213).
— Sobre los viajes y lo que mueve al hombre a ser enérgico e
inquieto. <p.221 -223).
- Sobre la dificultad de las descripciones. (p.281-232).
- Sobre los esbozos en pintura y en la literatura. (p.24?-248).
- Sobre el ritmo en la poesía. (4257-260).
- Sobre los prejuicios en las bellas artes. (p.2 77-278).
- Sobre la armonía. (p.301-302).
- Tratado sobre “la maniére”. (p.SSS-339).
La lista nos da una pequeña muestra de las ideas, sugestiones y
comentarios que pueblan, al margen del ejercicio crítico, el Salan da
1767. La inflación, en este ensayo, es una realidad en todas sus facetas:
descriptiva, crítica y también digresiva. Es un texto que corre, fluido, y
refleja mejor que cualquier otro a su autor (42). Quizás Vilson estuviera
acertado al ver en su longitud el reflejo de un sentimiento de libertad
que el regalo - una cantidad de dinero - inesperado de la reina de Rusia
Catalina II hubiera provocado (43). No obstante, la digresión no es un
fenómeno peculiar de ese terto, existe en talos los Salones del autor,
por lo que se ha llegado a escribir que Diderot nunca estaba demasiado
ocupado como para negarse una digresión (44), o que sus obras son “une
suite de digressions enfilées au hasard de 1 inspiration coame un collier
de penes baroques” (45).
La digresión se presenta siempre coso una distensión, como un
recra de la mente; sin embargo, la digresión es filosófica, es teórica y
trata a menudo de problemas técnicos muy agudos. En el Salon da 1763,
por ejemplo, tras el estudio de algunas obras de Deshays, Diderot
presenta como una necesidad vital el reíajaree, para superar el cansancio
del ejercicio descriptivo. La digresión, encargada de tal cometido,
discurre sobre las dificultades que encierra para el artista salvar las
disonancias de los objetos que el aire y la luz armonizan en la
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naturaleza (1763; p212). En 1765, una misma necesidad de distensión
lleva a Diderot a una larga y seria reflexión sobre las proporciones en
la pintura; le lleva, en concreto, a establecer lo que hace las
diferencias entre Hércules, Antínoo y Apolo (1785; p.125-128). Distensión,
es posible que lo fuera para el filósofo, pero no debe conl’undlrse con un
contenido frívolo o lúdico. La lista misma de las digresiones del Salón
de 1767 muestra cómo una gran parte de los temas son una reflexión
sobre el arte. Véase, por ejempío, la que trata del reparto de las masas
y los grupos, o el mismo tema de la influencia del lujo sobre las bellas
artes, aunque su orientación sea de orden filosófico. Un grupo de temas
puede parecer anecdótico y sin aparente relación con el discurso
artístico en el que está engarzado. Convendría, no obstante, volver a
situar tales temas en su contexto, para comprobar la perfecta ilación, la
continuidad y las finas analogías que llevan al autor a desviarse
momentáneamente - y para el placer del lector - de su camino crítico. Se
puede, por lo tanto, considerar globalmente la digresión como parte de la
teoría sobre la que se apoya la práctica de los Salones; dos metas, dos
líneas indisociables para quien no quiera falsificar el sentido último de
los Salones.
A las digresiones generales, pertenecen también otras dos
modalidades muy peculiares sobre las que vamos a detener nuestra
atención: los cuentos y las sustituciones. No hay investigador que las
ignore. Riqueza para unos, miseria pan otros, tales digresiones siguen
sin embargo, aún hoy, sin un estudio global que describo el verdadero
lugar que ocupan en la crítica de arte del autor. Se ha dicho que el
‘demonio de la di,gresión (46) sustrae a Diderot del trabajo crítico
propiamente dicho. No compartimos esta opinión, según nos proponemos
demostrar en las próximas páginas, estudiando la función de tales
modalidades de la digresión y ahondando en lo que puedan denotar
respecto de su autor.
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2.1.2.3.1. Las cuentos cortos:
Los cuentos son un fenómeno que pertenece solamen te a los Salones
de 1765 y de 1767. Uno de los primeros cuentos que Diderot nos presenta.
ocupa todo el espacio crítico del artículo reservado al pintor 9.-».
Deshays, hermano del L>eshays al que nos hemos referido hasta ahora y
que había muerto cuando Didernt redacta el Salon da 17@5. Los dos
hermanos le recuerdan una aventura de los años juveniles del escrítan
Piran (47). Tras una breve presentación de la vanidad del escritor, el
filósofo cuenta lo siguiente:
Ce Piran donc qul sétait une fois enlvré ayee un acteur,
un musícien et un maitra A danser, s én revenalt avec sas
convives, faisant bacchanale dana les ruas. Qn les prend,
on las condult chez la commissaire la Fosse gui denande A
1 Auteur guI 11 est; calul—el répond: Le pére des File
ingrate. A lácteur, gui répond quiD est le tutaur des
Mis ingrate. Au maitre A danser, au musicien, guI
réponóent, Lun, gui) apprend A danser, lautre, gV II
montra A chantar auz File ingrate. La commissaira, sur
cas réponsas, ita pas de peine A daviner les gens A guI II
a alfalre. II accuallía Plron; II lul dlt quiD étalt un pau
da la familIa, et gui] avait eu un frére guI était homne
d esprit. Pardieu! luí dit Piron, je le erais bien, jen al
bien un, mal, qul n’est qifune f... béte... Le Deshays que
nous návons plus en auralt pu dire autant, et méme A un
cammlssaire, car II stxposait volontiers A visitar cas
magistrats subalternas qui veillent icí A ce qutn re
cassa pas les lan ternes et quon ne batte pas las filías
chez elles. (1765; p,238—239). <48).
Con el cuento, Diderot daba un gran raleo para decirnos, en
definitiva, que el hermano del conocido Da’shays no merecía una atención
crítica. Al finalizar el artículo, el filósofo, en un tono festivo,
confesaba disfrutar narrando cuentos, confesaba sobre todo que se
divertía de esa forma porque no tenía nada que decir respecto del pintor
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9.-E. Deshays. La narración, corta y lúdíca, se daba como una evasión, un
intermedio para escapar de la mediocridad. Diderut sabía que el segmento
crítico de tipo axiológico que tales obras pueden inspirar, cortante y
humillante, deja una huella en quién lo escribe porque endurece la
mirada. De ahí que lo veamos, desde los inicios, desplegar astucias y
argucias múltiples para esquivar las infructuosos caminos de lo
negativo, Y los métodos se multiplican. Porque de eso se trata, de un
nuevo método. En efecto, al abordar las obras de Lepí cié, nada más
terminar el artículo de Desbays, el lector se encuentra con el
interrogante inicial de si no valdría más seguir contando cuentos. Sin
necesidad de respuesta, sin necesidad de leer siquiera la crítica que
l)ide.rot dedica, a pesar de todo, al pintor, el lector sabe cuál es el
valor real de sus obras. La pregunta se había convertido ya en un clichá,
en un episemema. Podía leerse como una declarada a versión por las obras
objeto de la proposición inicial. Era sinónimo de mediocridad, da obra
detestable, execrable. Por si algún lector se hubiera despistado, el final
del artículo crítico declaraba, en el lenguaje del oficio, contundente y
rotundo, que el cuadro de Lepicié era ‘sec, dar et criÉ’, No quedaba duda
alguna: el cuento hubiera sido más satisfactorio que el ejercicio de
con tención para represen tarse un cuadro sin interés. La pregunta hecha
al lector, de si no sería majar oír un cuento que dedicarle tiempo a un
determinado pintor, era ya un acto critico:
Pour la Joseph vendu par ses fréres, je Val vii. Optez, non
ant: voulez-vous la description de ce tableau, ou almez-
nieux un conte? (1766; p.250).
La simple pregunta denotaba el desinterés del filósofo; el cuento,
una promesa de diversión, un medio de evitar el ejercicio crítico de
carácter negativo. En el texto, siempre se dan, a nivel racional, como
sustitutorios uno de otro, como incompatibles, pero ha de resaltarse que
no se presenta en ninguno de los das Salones un sólo cuento como pura
diversión, desvinculado del acto crítico. Veamos unos ejemplos. En 1767,
al iniciar el artículo de Brenet sobre el cuadro Jésus-Cbrist sur la
nontagne des Ollvlers, Diderot nos cuenta que la obra pudo provacar un
serio incidente e, incluso, hacer correr la sangre. Nuestra atención se
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duplica al inicio del cuento. En un bar de París, el ‘calé de Viseux”, un
joven mosquetero, llamado Noret, miraba con detenimiento a un hombre
insignificante, sentado en una mesa. Lo miraba con tal descaro, que el
hombre terminó preguntándole ama bíemente:
Honsícur, est-ca gua vous m aurlaz vu quel gua part? - Vous
1 Avez deviné. Tenaz, monslaur, vous ressemblez conme deuz
gouttes d ~au A un cartain CbrIst de Brenet gui est
naintenant au Sallon... - Et 1 =iutra tout courroucé! Parlez
donc, monsleur, est-ce que vaus me prenez peur un 1
(1767; p.257).
En ese momento, con gritos e insultos, se inicia una gran pelea a
la que pone orden uno de los policías a los que hubo que recurrir. El
hombre, con afán de apaciguar los ánimos, intenta demostrar al colérico
cliente que no se deja de ser honesto por parecerse a Cristo, a lo que el
cliente contesta:
Hansicur, cela vous plaít A dire, mals vaus n Avez pas vu
celul de Brenet. Ja ne veux pnint ressembler A un Cbrlst,
at moíns A celul—lA gu’A un autra. (1767; p.257).
Diderot, de manera simpática y alegre, había sentado que el Cristo
de Rrenet era despreciable. Lo decía indirectamente, poniendo la
apreciación en boca de un hombre de la calle, un hombre de gusto medio
que percibíacomo un insulto el que le comparasen con dicho Cristo. El
método crítico resultaba ser más agudo y eficaz que si hubiera redactado
un artículo de carácter axiológico. No hay aquí, a nuestro entender
1
ninguna huida, sino sólo una manera diferente de decir las cosas. La
mayor parte de los cuentos funcionan de idéntica forma. Aunque se
presenten como una distracción, su sentido último es el de manifestar
algún detecto pictórico o una apreciación de carácter general y son, por
lo tanto, una crítica humorística solapada.
Narraciones cortas, autotélicas, hemos establecido, pues, que los
cuentos cumplen una clara función crítica negativa, asimilable a la que
se da en la analogía. Parecen, además, tomar el relevo de las figuras del
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silencio y de las diferentes declaraciones de amnesia o de ignorancia.
Cuando en 1765 el proyecto crítico quiere ir más allá en un deseo de
abarcarlo todo, los métodos de negación decrecen y se ven
progresi vanen te sustituidos por fenómenos más complejos, como son los
cuentos. En este sentido, el Salon de 1765 sirve de transición.
Los cuentos cumplen además otra función, la de desarrollar o
matizar alguna idea. Veamos un ejemplo. La descripción de un cuadro de
Le Prince Le Berceau, nu le réveil des petits Enfans, le lleva a observar
lo lujosos que resol tan los trajes de los personajes. Siendo además una
constante en los cuadros de Le Prince, especialista en escenas de
costumbres rusas, Diderot se pregunta si tal opulencia es una licencia
del pintor o si, realmente, los pueblos de Rusia la disfrutan. Observa
paralelamente que tal pueblo carece de escritores y artistas, dejando
entender que la riqueza, de existir, estaba mal empleada. Pero no quiere
pronuncíarse dogmáticamente sobre lo que ganarían de ser más cultos, y
deja sus reflexiones en interrogantes:
Qu~ importe gulí soit Ignorant et grossler? Plus instrult,
plus cIvilisé, qu~ gagnara—t-Il? Ka fol, ja <en sais
rían. (1767; p.=IO).
Tras esta observación, interrimpe su razonamiento para confiarnos
su cansancio y la necesidad de reía jarse con un cuento. La historia que
nos relata de un pueblo cercano al S~na asaltado por otro pueblo y
obligado a pagar un tributo para que un tercero le defienda, quiere ser
la alegoría del nacimiento del ciudadano, su enemigo y el soldado. Más
adelante, el pueblo acepta desprenderse de otra parte de sus beneficios
con tal de tener quienes le ayuden con sus canciones y sus juegos a
soportar la dureza de sus vidas, y así nace otro estaauzento: los artistas.
En conclusión, Diderot recalca que, de no haber sido por los bandoleros,
los agricultores habrían seguido siendo bárbaros y desconocerían las
hermosas y útiles canciones:
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Ce sant cas chansonniars gui dlstínguent un paupla
barbare et féroce d ún paupla civIlísé et dow~-. (1767;
p211).
La digresión se daba aquf como la afirmación que Diderot no quería
hacer al final de su descripción: más vale un pueblo culto que un pueblo
rico. De haber afladido a los comentarios de entonces, que el lujo para él
no se demuestra en los trajes, sino en el arte de que goza un pueblo, su
anotación habría pasado probablemente inadvertida, engullida en la
monotonía de la descripción y de los comentarios colindantes. La ruptura
que supone la digresión, reaviva el interés, pero lo consigue sin dejar
de hacer progresar la idea. Al final del cuento, el razonamiento se ha
enriquecido.
En un esfuerzo innegable por mantener la atención del lector, en
cuanto su interés pueda decaer, Diderot íntegra un relato diferente. No
es pura distracción postiza, desvinculada de lo que antecede. Suele con
ella recoger un punto del pensamiento previamente explicitado. De modo
lúdico, la digresión toma sus raíces en una idea manifestada
anteriormente y la demuestra, la realza o la completa mediante un cuento.
Rl cuento se presenta como un uní verso autónomo — y lo es -, pero supone
un avance, una progresión, aunque siga un camino ajeno al trazado
inicial. Tanto es así, que hay en la crítica de arte algún cuento que
quiere significar un desarrollo teórica, como por ejemplo la diferencia
entre el esbozo y la pintura. El cuanto que vamos a citar, Diderot lo
pr~enta como algo más claro y evidente que cualquier tejido de
sutilidades metafísicas. No intentaremos aquí hacer ninguna paráfrasis y
preferimos dejarle expresarse con sus propias palabras:
it de Buffon et E. la présIdent de .Brosses nc sant pius
jeunes, mais lis ltnt Até. Quaná lis étalent jeunes lis se
mattaient A tabla de bonne heure et lis y restalent
longtemps. lis aImalant le bon vln, et lía en buvaient
baaucoup. lis aimalent les feminas, et quand lis étaient
Ivras lis allaient voir des filíes. Un soir donc gu lía
étaiant chez des filíes et dana le désha billA d ún liau da
plalsír, le petlt présidant, gui n ést guAre plus grana
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quimn Lilíputien, dAvoila á leurs yeux un méríte si
Atonnant, sí prodigleuz, sí inattandu gua tautes en
jattérant un crí d admira tion; mais quand en a Lea ucoup
admiré vn rAfléc.hit, Une d~entre elles, ayAs avoir fait en
si lance plusieurs This le teur du mervalllaux petít
prAsidant, luí dít: Konsieur, voté gui ast beau, 11 faut
en convenir; mais ni) est la cu gui poussera cela? Ron ami,
si 1 on vous présente un canavas de comédie ou de
tragédie, faltes qualques tours auteur da 1 homna eL
ditas-luí, conme la filíe de jode au présidant de Brosses:
Cela est beau, sans con tredit, mais oú est le cuR Si c est
un projet de finance, demandaz toujours ni> est le cu? A
une Abauche de reman, da harangue, ni> est le cii? .4 une
esquísse da tableau, ni> ast la cii? (1767; p.242>.
Es una muestra del lenguaje que hizo poner el grito en el cielo a
tantos conservadores del siglo XIX. Brunot, aún en el siglo fl, observa
que en su crítica abundan 9es mots crus, sales mérnes’ (49). Nunca estuvo
el filósofo, a la vez, tan libre y tan desprovisto como en esta
incipiente crítica de arte <50), y eso mismo le permitiría, a nuestro
entender, ser él en toda su autenticidad. Rl cuento que hemos referido no
es el único de su género. De lo contrario, no lo habríamos citado. El de
la Condesa de Sabran, por ejemplo <1767; p.94-95>, no desmerece en nada
del anterior. La irrupción del cuento en el preciso momento en que
Diderot se dispone a explicar la falta de expresividad de los das viejos
del cuadro La ciaste Suzanne de La Grenée, obliga a leer su contenido —
la frialdad sexual - como analogía de la frialdad pictórica. El filósofo
expresaba sin rodeos una libertad que desprecia los convencionalismos.
La carta al amigo permitía cualquier audacia y, a todas luces, Diderot se
divierte empleando ese tono pillo y licencioso del hombre maduro. Rl
mismo cuento de la Condesa - en realidad dos cuentos cortos,
independientes y similares en su temática hace pensar en una
repetición, en una reedición, como si Diderot, feliz con la primera
experiencia, reincidiera para prolongar el placer. (51).
Sin llegar a los extremos de los cuentos, las alusiones maliciosas
y pícaras son legión en los Salones. Dra es José quien logra resistir a
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la mujer judía, sólo porque no la ve desde el punto de vista del
espectador, es decir, desde el punto de vista de Diderot <1763; p.21l);
orn es la Bacante quien puaie seguir durmiendo porque su fealdad haría
desistir a cualquier persona de intentar salucirla <1763; p~2Ol); otras
veces es Cristo quien tuvo que sen tirse perturbado — de ser hombre — si
la Magdalena, que le secó los pies, era tan hermosa como el personaje
imaginado por La Grenée (1765; p.92). O un magnífico retablo que haría
perder la cabeza a todo un convento de religiosas <1767; p.255). O él
mismo, recreándose en recordar el día en que tuvo que desnudarse para
que la pintora Therbouche hiciera su retrato, y le inquietó que una
manifestación incontrolada de virilidad viniera a delatarle <1767; p.2S2-
253). El filósofo no pierde ocasión de hacer prevalecer su opinión de
hombre sobre la de crítico:
fe ne sais si ca tableau est destiné pour une Aglise; mais
Wast á faira damnar le prétre au milieu da sa masse, at
donnar au diabla taus las assistants. Avaz-vaus rien vii de
plus vohuptueux? (1753; p.¿í O).
Opinión que Diderot manifiesta sin temor a ser irrespetuoso <52):
Songaz gua (...> les fesses de Ganyméda at les tétons de
la IUarge Maria doivant Atra aussi bons A prendre quá
aucun Giton, gu~ aucune catin de ce monde pervars. (1757;
p.l81>.
Sin embargo, y aunque se divierte hablando de todo ello, no son los
cuerpos de mujer los que le inclinan a esta libertad; no tiene
predilección por los desnudos, y menos por los ‘culs joufflus et
vermeils <1763; p.197) de Boncher:
Cat honme ne prend le pinceau que paur me man trer des
tétons et des fesses. Ja sus bien alse dén voir, mais ja
na vaux pas qubn me les montra. <1755; p.59).
Los pensamientos licenciosos se presentan, de preferencia, por
analogía. Es al intentar definir los rasgos de la pintura de Baudouin,
sin efecto y de aspecto frío, cuando Diderot alude a la historia de
Eloísa y Abelardo y al castigo impuesto par el canónigo - Baudouin
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estaba casado con una hija de Raucher -, exhortando a Grimm a tener
cuidado, si no con las mujeres, por lo menos con sus tíos <1765; p.l?I).
Por otra parte, es el cuerpo que se adivina, más que el que se muestra,
lo que le emociona:
Qn ne peut pas dira que sa cuisse soit découverta; nais il
y a une talle magia dana ce linge lAgar gui la cache, ou
plutót qui la montre gu 11 n >est point de fanma gui n en
rougisse, point dhomme á gui le coeur nen palpite. (1763;
p,211>.
Cuando dichos pensamientos irrumpen en la frase, Diderot elige
siempre la simplicidad, la familiaridad, un tono sin ceremonias <53). No
transmite voluptuosidad, ni tampoco llega a ser lascivo. Son
manifestaciones de un erotismo libertino, sin pudor, franca y alegre que
recuerda a lo que debía ser el de los galos de los viejos tiempos, un
erotismo que se resuelve en juegos mirentes y se agota o desvanece en
la propia mirada. Tales observaciones mantenían el interés del lector del
siglo XVIII, y no tienen por qué incomodar al del siglo fl. Son
anotaciones que delatan su aprecio por los placeres de aquí y ahora,
aprecio que se hace agudo en 1767. Todo en el Salón - el ritmo mismo,
las alusiones erótica, los cuentos que se duplican... — sugiere que
Diderot quisiera afincarse en la realidad, tomar el tiempo de saborear
las cosas, valorar la vida y el momento presente:
Et Robert? Piano, di grazia; Robert viandra tout A 1 Laura.
(1767; p.225).
Pero quizás sólo la escritura haya satisfecho el deseo.
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2.1.2.3.2. Las sustituciones:
La sustitución es un cuadro que Diderot propone a su lector para
rehacer una pintura que no le gusta. lo debe leerse como digresión
gratuita; en su formulación, lleva la marca de una crítica. En el Salon
de 1767 cuando el filósofo debería enfrentarse al estudio de la pintura
de La Grenée Le Dauphln mourant y prefiere engarzar las digresiones ¡mas
tras otras (1767; p.lO?-112), está manifestando de manera indirecta el
rrckazo que siente par el lienzo contemplado; en efecto, la conclusión a
su evasión, aclare las posibles incertidumbres:
Panlez, non ami, cela n ést-iI pas plus interressant que
de m~ntendre dire, Cette composition de La Grenée a tout
1 Mr et taute la pía titude d ún ex-voto? <1767; pAl.?).
El cuadro objeto de la sustitución no es necesaní amente un fracaso.
La Chanté ronlaine del mismo pintor, expuesta en 1765, tiene muchos
aciertos; el viejo hambriento es, según el crítico, muy hermoso; sin
embargo Diderot propone otro cuadro, aduciendo que tiene en la mente una
composición diferente:
Jíais ce nést pas U le tableau que J’aí dans
1 imagina tion. (1765; p.9O).
& reacción es a la vez crítica y subjetiva. Crítica porque el
cuadro no le entusiasma; crítica, también, porque traduce la seguridad de
que se puede lograr un mayor efecto del tema elegido por el pintor, y
subjetiva porque el baremo empleado se resume a comparar el cuadro con
una imagen interior que Diderot se ha formado. Las sustituciones, son
por lo tanto, doblemente interesantes de cara a nuestro estudio:
manifiestan una insatisfacción del crítico - por mínima que sea frente
al lienzo y expresan una subjetividad creativa en estado puro,
mostrándonos todo un museo imaginario. Grano bien ha observado Barbey
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d’Aurevilly, cuando Diderct rehace lo que el pintor no ha sabido hacer,
su crítica se hace inventiva, se hace creativa (54).
Es una tendencia natural en Diderot el proponer una solución donde
los pintores han fallado. Rl crítico no se limita a ofrecer una
valoración del cuadro; en sus comen tarios, suele explicar cómo se hubiera
podido evitar un defecto pictórico. En 1759, por ejemplo, el pintor no ha
sabido sacar partido del escenario de su cuadro Le Jugement de Paris,
por lo que Diderot detalla cómo imagina el lugar:
Et ce Jugeznent de Paris? Que vaus en diral-Je? II semble
que le lieu de la scéne devait étre un paysage écarté,
silencleuz, désert, mais fiche. (1759; p.96).
Cuando una parte de un cuadro desmerece del conjunto, Diderot suele
recomponería o aportar los elementos que permiten ver cómo esa
imperfección habría podido subsanar-se. Recordaremos, por último, el
discurso del filósofo pan modificar la expresión de un personaje del
cuadro La Décollation de St Jean. Al pintar un sentimiento de horror en
la cara de Heradías, el artista parece disculparla. Es un errar, según el
crítico. La solución era mostrar en su expresión TMla fermeté, la
tranquillité et la joie fér¡xe¶ imaginando el pensamiento de la
protagonista en el momento posterior a la ejecución:
Préche á présent. Appelle—moi adultére á présent. Tu as
enfin obtenu le prix de tan insalence.
Casi siempre aporta Diderot una justificación a su crítica
explicando lo que debía haberse pintado, pero lo que vamos a estudiar
aquí no son breves anotaciones, a modo de consejos esparcidos en la
crítica. La sustitución es una solución de recambio global, un cuadro
nuevo que su imaginación propone cuando algún lienzo no responde a lo
que él esperaba. Es una crítica inventiva, desigualnen te apreciada, como
lo fueron los cuentos. It isotros prauraremos leer en ellas lo que nos
hable de Diderot.
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La primera observación que con viene hacer, es que talos los
cuadros, sin excepción, que el filósofo ha querido rehacer pertenecen al
“‘gran género¶ 1-triemos aventurar que, de haber sido artista, a Diderot le
habría gustado pintar une grande machine (1761; p.it19). No de habría
gustado pintar cuadros de costumbres, ni tampoco bodegones, lo que se
iden tífica finalmente con su discurso racional, ya que son frecuentes las
alusiones al carácter menos meritorio de tales composiciones. Rs de
observar, en segundo lugar, que las sustituciones no dan nunca una
descripción detallada del cuadro imaginado. Sus dimensiones y su aspecto
se asemejan a los de un esbozo. lo queremos decir, con Sainte—Beuve, que
Diderot es hombre de esbozos (55>, pero es indudable que tal afinación
se hace realidad en el caso de los cuentos y las sustituciones de la
crítica de arte. FÉrn veamos un ejemplo. Es el cuadro que el filósofo une
a la crítica del lienzo Le Combat de Diomede et dEnée, de Boyen:
Voicí, si jiavais été peintre, le tableau quiomere neút
inspiré. Qn aurait vu Enée renversé aux pieda de Dlonede.
Venus serait accourue paur le secaurir. Elle eút laissé
tun ber une gaze gui eút dérobé son fila á la fureur dii
héros grec. Au—dessus de la gaze gv elle aurait tenue
suspendue de ses doigts délicata, se serait non trée la
téte divine de la déesae, sa gui-ge d>albá ti-e, sea beaux
bras, et le reste de son corpa mollement balancé dana les
aíra. Thuraís élevé Pia.mede sur un amas de cada vres. Le
sang eút caulé suya sea pieda. Terrible dana son aspect
et son attitude, .11 eút menacé la déesae de son javelot.
Gependant les Greca et les Troyens se seralent
entrégurgés autuur de luí. Qn aui-alt vii le char dEnée
fracassé, et liécuyer de Dinnede saisissant sea c.bevaux
fougueux. Rallas aurait plané sur la téte de Diamede.
.4pollon aurait seccué á ses yeux sa terrible égide. Kara,
enveloppé dime fue ubscure se serait repu de ce apectacle
terrible. Qn ntrait vi> que sa téte efírayante, le bout de
sa pique, et le nez de sea chevauz, Iris aurait dépluyé
1 árc—en-ciel au bm. <1761; pl5.?).
Esta sustitución es muy representativa del espíritu que se
desprende de la mayor parte de las que salpican los ensayos sobre el
arte. Diderut bebe aquí su inspiración de la fuente homérica. La leyenda
griega y los relatos homéricos mal interpretados por algún pintor, son
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los que le llevan con más frecuencia a perfilar otro lienzo. Imbuido por
el poeta, - su dios, como él mismo lo define -, Diderot no puede evitar
la comparación entre el efecto de los cuadros inspirados en Homero y el
recuerdo que aquél ha dejado en su memoria. Su museo imaginarlo se
puebla así de la Antiguedad y los acontecimientos mitológicos que tienen
un valor ejemplar. lo debemos en tender la palabra ejemplaru en un
sentido moral. El moralismo, del que tanto se culpabiliza a Diderot y por
el que, en efecto, mostni un cierto entusiasmo viendo los cuadras de
Greuze, no tiene prácticamente ningún eco en las sustituciones, Sólo das
ejemplos de entre una veintena pueden clasificarse bajo este epígrafe, lo
que significa que, en lo más recóndito de su ser, tal sentimiento no
ocupaba el espacio que, a veces, se le ha querido dar. Decir que, para él,
¶os cuadras son ser-mnones’ <56> o deben ser auna lección de mora) « (57>,
ni es una realidad que contemple la obra en general, ni puede de ninguna
manera aplicas-se a las sustitucí unes, donde las imágenes de valor
fundacional - éste es el sentido que queríamos dar a ‘ejemplar - ahogan
las escasas veleidades morales.
La referencia de los cuadros imaginados puede también ser
pictórica. En el Salon de 1763, al enfrentarse a la crítica del cuadro de
Restout Esther évanoule devant Assuerus, Diderot recuerda la obra del
mismo tema, tratado por Prrassin, y la describe entusiasmado, como si
fuera la pintura objeto de su estudio. Antes que detallar el trabajo
insípido de Restout, el filósofo prefiere evocar la obra maestra que su
memoria recuerda:
fe fMs ¡ci cumne Pindare qul chan taU les dieux de la
patrie, quaná 11 n ávait ríen á dire de sun héros, <1763;
pl89).
Las alusiones a obras maestras son frecuentes. Poussin, Rubens,
Rafael, entre muchos otros <58), le ayudan a establecer las préstamos y
las imitaciones entre un cuadro y otro, pues no hay tema que no haya
sido tratado por algún gran pintor, y las obras maestras se convierten
en «pierre de touche para juzgar los cuadros de sus contemporáneos (59).
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Así, por ejemplo, el Cristo de Pierre, en el que Diderot ve el plagio de
una obra de Garracci (1761; pA22). El conocimiento de las obras
maestras confiere a su crítica una penetración muy rara para su época
(60>, y enriquece los cuadros con numerosas referencias culturales y
pictóricas. En el Salan de 1759, cuando tendría que analizar una
Resurrección del Lázaro pintada por Vien, Diderot evara la Resurrección
de Rembrant. Lo que recuerda - una cabeza cubierta por un sudario y de
la que sólo asoma la parte superior y dos espan tosas brazos saliendo
de la tumba (1759; pS>5) — hace pensar a los especialistas que el
filósofo amalgama dos obras de distintos pintores, por no coexistir
simultáneamente los detalles a los que alude en ningún cuadro conocido
(61>. Creyendo acudir a una obra maestra, Diderot acude a su memoria,
que le traiciona, al haber almacenado sólo esas recuerdos expresivos y
al haber creado una Resurrección a su medida. Las sustituciones, como
vemos, constituyen, dentro de los Salones, lo más subjetivo y revelador
de su personalidad, el espacio donde mejor se cuenta, se describe y se
define, aún hablando del mundo y de las cosas. Dándonos el esbozo de lo
que él hubiera pintado, Diderot saca a la luz lo que su Imaginación
sofia ba cuando un tema le seducía, ensoflación a menudo marcada por alguna
inferencia cultural, pero ensoflación a pesar de todo, que quiere rehacer
el camino del artista y propone «la gran idea, esa fuerza creativa de la
que car~en los cuadros criticados:
Voilá, mes anís, ce quil faut savoir Imaginer et exécuter,
quand un se propose un pareil sujet. <1761; p.126).
Cartwright ha querido ver en las distintas sustituciones literarias
una confirmación de su estudio sobre el expresionismo. Con ellas Diderot
daría una pintura «plus Impr-essionnan te, plus drama tique, bien plus
mouvementé dans ses détails que 1 t’riginaP (62). Tal espíritu, en efecto.
se observa. Si volvemos a leer la que corresponde al Combat de Dionede
et d Enée, encontraremos, en la descripción del protagonista, una imagen
que responde a la expresión hiperbólica. Los caballos participan de la
agitación general. Todo el espectáculo mostrado es calificado por el
propio Diderot de terrible”. En la Besurrection du Lazare de Deshays, el
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cuadro que Diderot propone aporta mayor movimiento a la composición,
mayor expresión: habría hecho llorar a las hermanas del resucitado,
mientras sus padres perderían el conocimiento (1763; p.2l 6-21?). Para la
escultura de Falconnet Pignalion au pied de ea statue qul sanime, la
sustitución del filósofo obra en el mismo sentido. En su versión
cunser varía el grupo imaginado por el artista, pero colocaría a Pigmalión
a la izquierda de la estatua para percibir mejor las primeros soplos de
vida y responder, en su expresión, a esta animación inicial. Lo que
Diderot quisiera comunicarle, en definitiva, es un mayor movimiento:
II était alurs accruupi. II se reléve lenteinent, Jusquá ce
qu 111 puisse atteindre á la place da cuear. II y pose
légérernent le dos de sa naln gauche; 11 cherche si le
cuear bat; cependant sas yeux attacbés sur ceux de sa
statue attendent qu?Lls séntrcuvent. (1763; p,.?3l).
f~rn veamos un ejemplo más convincente del expresionismo
diderotiano. Se trata del cuadro que el filósofo propone en sustitución
del que Briard ha hecho y expone en el Salon de 1761, sobre el tema «el
a.
tránsito de las almas del purgatorio al cielo.
Une téte fécunde et baróle auraít ouvert le gouffre de feu
au bas de son tableau. II en eút occupé teute Jiétendue et
et tuute la profondeur. Lá vn aurait vu des hunmes de
tout áge, de tout sexe, de tout état, toutes les espéces de
duuleurs, de passLons, une infinité d áctiuns diverses, des
ánes empurtées, d<autres qul seraient retunbées; celles-
ci se seraient élancées; celles-U auraient tendu les
mains et les bras. Qn eút entendu mille génissesents. Le
Ciel représenté au—dessus auralt regu les ámes délivrées.
Elles auraient été pr-ésentées ci la glaire éternelle par
des anges qu un aurait vus non ter et descendre, et se
plunger dans le guuffre dunt les flamnes dévorantes les
auraient respectés. (1761; p.í59).
Todo en la pintura pertenece al énfasis y está elevado a la enésima
potencia. lo hay cuadro en el que cupiera lo que Diderot se propone
representar: talas las edades, talas las pasiones, todas las dolencias...
En un fondo dantesco, un abismo de fuego y llamas devoradoras, nada se
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resistirla al movimiento que el autor pintaría, si supiera hacerlo,
arrasando, como un torbellino, todo lo que saliera a su paso. Podríamos
citar, también, la sustitución imaginada para la caridad romana de La
Grenée (1765; p.90>, o la que el autor propone para rehacer el cuadro de
Deshays sobre el tema de Aquiles (1765; p.96), entre otras. En todas
ellas una acción, un movimiento peculiar, marrado por el exceso y lo
hiperbólico confiere a las imágenes un carácter épico, que confirma la
teoría del expresionismo estudiada por Cartwrigh t. Hemos observado, por
otra parte, que las imágenes dramáticas que Diderat propone como
sustitución, se inspiran en temas mitológicas o cristianos, con cierta
preferencia por estos últimos. El drama, el crimen, lo patético, en
definí ti va el movimiento y la historia pertenecen a la religión
cristiana. Con su pintura, Diderut cana liza el gusto suyo por lo excesivo
y lo tenso.
Sin embargo, esto no nos parece lo esencial del mensaje
diderotiano. Volvamos a leer la sustitución imaginada para el cuadro Le
Combat de Dionéde et d ‘Enée y observaremos cómo el verdadero espíritu
que lo impregna, va más allá de los rasgos expresionistas. Hay en el
cuadro, es verdad, toda una tensión dramática, un decorado atormentado
en espera de una liberación final de energía, pero la llegada de Venus
para proteger a Eneas inunda el momento de luz y poesía. Didernt se
distrae describiéndola: ‘‘sas doigts délicats, (...) sa gorge d ~albátre,sos
baquz bras¶ Es como si hubiera das cuadras en uno. En el centro Venus,
hermosa, desnuda, raleada de un velo blanco que acentua sus lánguidas y
delicadas movímien tos, aparece como una visión celestial, un rayo de luz
y de esperanza. Su evocación contrasta con el resto del cuadro hecho de
humo, polvo, sangre y violencia. Rl expresionismo de las sustituciones no
encierra, par lo tanto, a talo Diderat. Una cara opuesta, poética, se
descubre con la misma intensidad, y sólo la fusión de las das imágenes,
dramática y poética, se acerca a la realidad humana de nuestro autor. Le
Combat de Dioniede et dEnée es modélico, porque en él se observa la
combinación du terrible et du délioat (1761; p.153), un momento en el
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que se fragua a la vez una tensión dramática y la pureza virginal y
plástica. Ese contraste de delicadeza y de fuerza, de femineidad sensual
y de violencia, en definitiva de poesía y drama, ejerce en el filósofo
una voluptuosa seducción.
Leyendo talas y cada una de las sustituciones propuestas, es
forzoso rendirse a una evidencia: tren te a la “imagen dramática «, se alza
otro tipo de evocación, otro tipo de cuadro lleno de belleza y de
delicadeza, que llamaremos “Imagen poéticaS Les ráces de Caríe Vanlcu,
por ejemplo, pintura expuesta en 1765, no le atraen. Ni las diosas, ni el
paraje, responden a lo que imaginó el viejo poeta. La primitiva imagen,
la imagen que la lectura ha grabado en el alza del autor, emerge
lentamente, como si del recuerdo de un suello se tratara. La evocación se
inicia con imperfectos> semejando lo que ya no es, lo lejano, la
dificultad de recordar. FÉrr la visión se acínra progresivamente: el
lugar paradisiaco cobra vida y .Diderot vuelve a vivir el suelo poético.
basaparecen los imperfectas y emergen en el texto los presentes,
significando con ello que la vivencia tiene de nuevo lugar.
Espiritualmente inmerso en el paraje poético, Diderot es transportado por
una voluptuosidad estética que se manifiesta en las exclamaciones
afectivas:
Cétait au printenps, II faisait un beau clair de lune; la
veráure nauvelle cuuvrait les montagnes; les ruisseaux
nurnuraíent, un entendait, un voyait jaillir leurs eaux
argentées; 1 éclat de 1 cistre de la nuit andulait ci leur
surface. Le lieu était solitaire et tranquilla c~était sur
1 iberbe nulle de la pral—le, au vulsinage d úne furét,
quelles c±antaient et qu%lles dansaient. le les vais, ¿te
les entenás aussi; que Jeure ctants sant duux! quelles
sant bellas! que leurs cha:rs sant ferfl7eC! La lumiéuie
tendre de la lune adoucit encone la blancheur de leur
peau, Que Ieurs mauvenente sant faciles et légers! Gest
le vÍeux Pan qul joue de la flOte. Les deux jeunas faunes
qui sant ci ses cótés ant drescé leurs oreilles paintues;
leura yeux ardenta parcaurent les chames les plus
secrets des jeunes danseuses: ce qulIls val ent ne les
empéche pas de i-egretter ce que la variété des nuuvements
de la danse leur dérobe. Les nymphes des buís se sant
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apprachées, les nymphes des eaux ant sortí leurs tétes
d ~ntre les raseaux; bientót elles se juindront aux jeux
des amables soeurs.
functaeque nymphis Cratiae decentes
Alterno terran quatiunt pede... <71765; p.33).
Guiado por el poeta (63>, Diderot sugiere un lugar primaveral, lleno
de poesía y hermosura, hecho para el smc»-. El entorno refleja la belleza
de las tres diosas. la hierba es joven, mullida y acogedora por su
textura. Los ríos, con sus murmullas, se han unido a la música de la
flauta. La luna, en ellos reflejada y ondulante en la superficie, parece
seguir el movimiento de las Gracias. Rs un concierto donde el juego de
una tenue luz, que las descubre y las esconde caprichosamente, participa
del misterio y del deseo. El paraje enternece el alma y predispone al
encanto de la escena. Dlderot fue muy sensible a los problemas de la
analogía y ha dejado en los Salones relleriones de gran penetración que
la conciernen (64>. Antes que Bachelard, percibió las misteriosas
correspondencias entre la materia y el hombre, ~ «c,ommunication
interne, intime y substancielle« (65) que aúna las diferencias y armoniza
el paisaje y el alma del sujeto, cuando un mismo sentimiento los
atraviesa ambos. Son esas carencias poéticas, que no ~a de poner de
relieve, las que le llevan a rehacer algunas cuadros. II» el cuadro de
Boucher Angéliqus et Médor, es también el marca el que no se adecúa a la
escena. Tenía que haber sido un lugar de sombra y de silencio, porque
sólo allí se puede “tendre un amant heureux (1765; p.59). La misma
problemática le lleva a rehacer el cuadro de La Grenée Jupiter et lunar:
Et le lieu de la scéne, caO est le nerveilleux et le
sauvage? Oú sant ces fleurs qul sortirent subitenent di>
sein de la terre, paur former un lit ci la déesse, un Tít
valuptueux au milieu des frinats, de la glace et des
turrenta? DO est ce nuage dbr dbú tomboient des gouttes
argentées, qul descendit sur eux et qul les envelappa.
<1767; p.98).
Le Jugement de Paris • de Pierre, tiene el mismo defecto. El marco no
se adapta a la aventura que el pintor ha querido plasmar. En la
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sustitución poética que Diderczt propone (1761; p.124-l26>, el escenario
sería un lugar apartado del mundo, un lugar solitario donde toda la
naturaleza recordaría la presencia de Venus. Los animales gozarían, los
mismos arbóles entrelazarían sus ramas como si fueran cuerpos; todo el
paraje, inundado de un sentimiento voluptuoso, se convertiría en cuna de
felicidad y belleza para recibir a las diosas. Lo que Diderot evcra en
esta sustitución es, para Seznec, algo más que un modelo, es todo un
cuadro equivalente a un Rubens o a un Tiziano (66>. Las evocaciones
poéticas son, en efecto, cuadros hermosos que reflejan la misma
magnificencia que un kubens, pero nosotros leemos en ellas, en las tres
sustituciones más poéticas — Le Jugement de Paris, Les gráces y Jupiter
et Junun - un rasgo de intimidad - son siempre lugares apartadas de
los ojos del mundo, entre monta ñas que lo esconden y con luces suaves —
que no hemos visto en Rubeas. Son marcos idílicos con acentos de
intimidad voluptuosa, en los que Diderot se recrea, por otra parte,
evocando el cuerpo de la mujer en su desnudez. Asi desearia, por ejemplo,
ver a las tres diosas del cuadro Le Jugernent de Paris:
Qu elles soíent tautes les trois si bellas, que Je ne sache
nul--néme ci qul accorder la pomne; que chacune alt ea
beauté particuliére; qu elles soient tautes nues; que Vénus
alt seulement son ceste, Pallas son casque; Junon son
bandeau. Paint de véte.ment que ce qul sert ci désigner.
0761; p425).
En la sustitución del cuadro La Descente de Venus dans les forges
de Lemnos, la belleza de la diosa tiene un efecto paralizante para
ViiI cano:
Vulcain debuut, devant son enchume, les mains appuyées sur
son marteau; la déesse taute nue luí passant la naln saus
le nen tun; íd le traval2 des Cíclopes suspendu; quelques-
uns regardant leur maUre que sa fenme séduit, et suuriant
iruniquement. <1759; p.96).
La belleza de Phryné antes sus jueces tendría en el cuadro de
Diderot el mismo efecto: cuando el orador descubriera «ses belles
épaul es, ses beaur bras, sa bella gorgeS no habría tribunal que la
condenara (1763; p.233>. La mujer que hace detenerse a Trajano, en la
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sustitución del cuadro de Hallé, gozaría de la misma hermosura (1765;
p.69). 1’~m la belleza no es un atributo exclusivamente femenino; el
ho.mbr-e, en las sustituciones, disfruta de las mismos rasgos:
>fun Janus eút été graná et beau. <1765; pBl).
A Paris, Diderot lo Imagina ‘¶feune. trignureur, et d ½e benuté
nus-tique <1761; p.l24>. En la sustitución del cuadro Orphée descendu aux
enfers pour en ranener Buridice, sería la belleza del canto de Orfeo la
que paralizaría el trabajo de las Danaides y de las Parras <1763; pi 86).
La imagen poética, como vemos, es básicamente de carácter descriptivo.
Recrea un lugar donde no cabe acción, un lugar mítico, apartado del
mundo y de los hombres, donde la belleza — sea cual sea su forma -
paraliza toda actividad, donde las figuras nobles y majestuosas
recuerdan la grandeza de los griegos. Todas las figuras dideratianas de
las sustituciones comparten, además de la belleza, esa altivez y esa
serenidad que pertenecen a los dioses. Plutón se caracteriza por la
serenidad marcada en su frente severa (1763; p.186); Asuero tiene talo
el aspecto de un Jupí ter olímpico por su majestuosidad y sencillez (1763;
p.lBQ>; de Esther- se desprende la misma nobleza y sencillez (1763;
p.l89>; Juno pasee un ademán soberbio y una cabeza majestuosa (1767;
pS?). Siempre aparecen las mismos adjetivos. De Phryné, Diderat nos
dice:
Je 1 aurais falte grande, druite, .fntrépíde, telle a peu
prás que Tacite naus montre la femme d tn géneral gaulais
passant ayee noblesse, fiérenent et les yeta- baissés entre
les files des soldats romains. <1763; p.233).
El Jupiter de La Grenée está bien pintado, a su alrededor se
aglutina la admiración de todos las artistas. f~m Diderot ha leído al
viejo Homero y se ha dejado impregnar por sus figuras. La huella es tan
profunda que el recuerdo se ha con vertido en una presencia, como lo
muestra la precisión con que evoca a Júpiter. Le re rata como si le
tuviera frente a él. Recuerda su frente, su cabello, sus grandes ojos
negras, sus mejillas amplias y tranquilas, el aspecto majestuoso de su
cara... (176?; p.98>. El cuadro de La Grenée no recoge ninguno de sus
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rasgos. La insatisfacción ante el cuadro le empuja a buscar de nuevo la
fuente, a volver a con templar la belleza original, las lecturas se han
fraguado en un recuerdo hecho de imágenes. De la hermosa invocación que
Lucrecia dirige a Venus pan rogarle que apaciglie entre sus brazos al
dios de la guerra, con el fin de devolver la paz a las Romanos, Diderot
destaca el hecho de que el poeta haya condensado en unas pocas líneas
tres momentos, tres cuadros, tres poéticas Imágenes. Rl filósofo cita a
Lucrecia en latín y da posteriormente una traducción en prosa al francés,
traducción poética donde las haya:
País cependant, 5 Vénus, que les fureurs de la guerre
cessent sur les jarres, sur les mers, sur lunívers entier;
car ctest tui seule gui peuz dunner la paix aw< norteis;
car cest sur ton sein que le terrible díeu des batailles
vient respirer de sss travaux; cest dane tes bras quil
se rejette et qulIl est retenu par la bleesure dun traít
éternel
Lursqu II a reposé ea téte sur tes genuux, ses yeux a vides
etattachent sur les tiene; 11 te regarde; 11 sennyvre, se
boucte est entrauverte, et son cine reste cunme suspendue
ci tes lévres.
Vane ces mowents caú tes nembres sacrés le soutiennent,
panche-tcí tendrement sur luí, et 1 en veloppant de tun
céleste carpe, verse dane son caeur la douce persuadan.
Parle, ¿ déesse, et que les I?anains te doIvent la paix et
le repcs. <1767; p.lll-ll2).
Lo que retiene toda la atención de Diderort, y, por lo tanto, lo que
él ha almacenado en su memoria, es la pasible descomposición del poema
en tres cuadros, tres momentos estáticas. El primero consiste en el
abandono de lar-te en los brazas de la diosa. El segundo recoge el
momento en el que el días, con la cabeza reclinada en las rrxlillas de
Venus, bebe voluptuosamente de sus ojos. El tercero consistiría en la
solicitud de la diosa. La poesía no es historia o narración, sino imagen
1
cuadros en los que el tiempo se ha detenido, instantáneas que encierran
un momento de plenitud. Los mitos han perdido, para Diderot, su carácter
de relatas, las hechas heroicos se han transformado en pinturas. Una
historia puede contar-se, y traneformarse contándola. Una imagen no puede
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‘deciree¶ sólo puede mostrarse; es inalterable. Jo es la aventura ni la
anécdota lo que Diderot recuerda, es la esencia mítica que ha condensado
y grabado en diferentes imágenes, poblando su memoria de un museo
Imaginario único. Las lecturas de las poetas que el filósofo da, a modo
de traducción libre o de paráfrasis, convierten así algunas páginas de
los Salones en todo un presa en prosa. Daremos un último ejemplo, el
cuadro de La Grencie Jupiter et Junon que Diderot rehace, mostrándonos
uno de las privilegiados grabados almacenados en su memoria y su
imaginación:
Le dieu qul rassenble les nuages dit ci son épause,
Eassurez—vaus. Un nuage d ur va vaus envelopper; et le
rayan le plus pergant de 1 astre du jaur ne vous atteindra
pas. A 1 instant 11 jetta ses br-as sacrés autaur delle. La
terre sentruuvit et se háta de produire des fleurs. Qn
vit descendre au-dessus de leur téte le nuage d br, d tú
s échappaient des gauttes cl ‘une rasée étíncelante. Le pére
des Lamines ej des dieux enchainé par lÁmaur ej vaíncu
par le Somneil, sendormuit ansi sur la cine escarpée de
llTda; et >forpbée sen allaít ci tire—dciile vers les
vaisseaux des Oreas, annoncer A Ateptune qui ceint la terre
que .Tupiter sumeílloit. <1767; p.95>.
Con Didernt, un pésimo cuadro en los Salones puede transtormarse
en una hermosa página. Rl cuadro que el filósofo rechaza, permite la
emergencia de otro cuadro, interiorizado, una imagen mítica que condensa
en su belleza la voluptuosidad y el gozo. Estos anhelos poéticos, más que
cualquier efusión lacrimógena con la que se le retrata con demasiada
frecuencia, nos parecen sus mejores cartas de presentación como
prerromántico.
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2.1.2.4. Conclusiones:
En este segundo capítulo hemos estudiado, al igual que en el
primero, las reacciones de Diderot frente a los cuadros que merecen su
desaprobación, pero el trabajo de los mecanismos analógicos aquí
identificados se sitúa en un nivel frástico - o incluso superior -, lo
que explica inicialmente la división efectuada y la separación del
capítulo dedicado a los metasememas. Al final del recorrido, sumaremos a
asta diferencia formal una diferencia semántica: la producción de un
efecto global impacta ate, tanto a nivel del género como de cara al
conocimiento del autor. Aunque no tengamos ningún grado cern que sirva
de referencia para aprehender los Salones desde el punto de vista de la
construcción del texto genéricamente, los métodos aquí identificados se
perciben claramente como una desviación frente a ese hipotético modelo
que no existe, pern que el lector, intuitivamente, imagina distinto de un
cuento o un poema, frente, pues, a lo que se ha llamado un horizon
dattente (67). Frente a la axiología o a la descripción que parecen
Mallar de soi¶ el cuento y la sustitución adquieren su propia autonomía
y se leen como una ruptura. Rl efecto es, por otra parte, impactan te a
nivel biográfico, en la medida en que en estas digresiones y salidas
humorísticas Diderot parece irnmpir en su propio texto con una fuerza
y una realidad que no se encuentra en los metasememas.
Aparece un Didernt eficaz y expedí tiro con el empleo del primer
método, el que hemos llamado’4reik.silencio”. Ar tal, no debemos entender
una ausencia total de palabras. De ser así, no sería perceptible por el
lector, desconocedor de los cuadras expuestos en los Salones. Para que
haya lo que se llama usualmente un silen cío elocuente”, es decir, un
silencio cargado de significado, es preciso que exista una marca, una
indicación, un gesto literario que indique con claridad que el silencio
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es fruto de una elección, es omisión voluntaria y no una obligación, al
no tener nada, ni bueno ni malo, que decir. El “Éedio—silencio en los
Salones no es fruto de la admiración o de una parálisis emotiva. Es, por
el contrario, una lítote llevada hasta sus últimas consecuencias. Diderot
prefiere callar lo que, en el caso de hablar, se convertiría en una
retahila axiológica condenatoria. Huyendo del cuadro y del pintor,
consigue, con la aparente delicadeza que supone el silencio, inducir al
lector a hacer toda clase de conjeturas, que, finalmente, clasifican al
pintor en el lugar que, a su entender, le corresponde. Esa higiene
textual, que lina la monotonía crítica, funciona a partir de tres
fórmulas: simular una amnesia transitoria, simular ignorancia y
desconocimiento y, en tercer lugar, despedir al artista sin más
explicaciones. Son tres fórmulas que pueden adoptar formas sensiblemente
diferentes según los textos, pero que no son más que variaciones sobre
el mismo tema. Con ellas, Diderot muestra un optimismo feliz con la
marcha de su propio texto. Se muestra, sobre todo, con seguridad y sin
compromiso ni remordimiento, apartando de sus ojos, su memoria y su
crítica todo lo que no alcanza a un mínimo de acierto.
Rl segundo medio empleado, el humor, se convierte en los Salones en
un método crítico, al dejar las lindes de lo esporádico y utilizarse con
frecuencia para ridiculizar los fallos de la pintura. La gravedad que la
axiología engendraría se invierte y canjuga todos sus esfuerzos en pro
de conseguir una sonrisa del lector. La enmienda, sin embargo, sólo
favorece a los protagonistas de la comunicación: autor y receptor se
unen en el común entusiasmo de sentirse, anulando la seriedad y la
trascendencia, por encina del bien y del mal.
Hemos diferenciado cinco categorías, cinco tipos de manifestaciones
humorísticas, que no agotan todas las muestras, pero que nos ayudan a
leer las más sobresalientes: el humor diplomático, el humor de castigos,
el humor que se conjuga con la analogía poética, el humor de ficción y el
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humor descriptivo. Con el primero, Diderot utiliza fórmulas de cortesía
para saludar a algún pintor y seguir su camino sin detenerse en su
análisis. Cuando un pintor no merece atención, el filósofo lleva al terto
una cortesía superficial, que se transforma en notas simpáticas y
alegres por el contexto crítico en el que se encuentran. Con el humor de
castigos, Diderot recuerda una manera de proceder que habíamos
encontrado en el diálogo con los artistas. Al tono profesoral, entonces
puesto de relieve, se affade una nota humorística que convierte su
observación en un castigo impuesto al artista. Con el humor conjugado
por alguna figura poética, Diderot está en posesión de una arma muy
afilada. Consiste en reforzar un metasemema. Al nacer a partir de una
imagen, el humor la desarrolla, la enriquece y, finalmente, la convalida.
Con el cuarto tipo, el humor de ficción, Diderot conjuga sus dotes de
narrador y de humorista para imaginar historias paralelas, parodia, en
muchos casos, de los cuadras expuestos. Imagina también vifletas que
pudieran colocarse en boca de los personajes para prestarles un discurso
cómico por su inadecuación a sus gestos o sus acciones, que ridiculizan
los cuadros del ‘grnn génerrt. Por último, el humor descriptivo, el menos
ingenioso, se 1 imita a acentuar los defectos de los cuadros, defectos
presentados tan llana y simplemente que llevan al lector a sonreír por
la ingenuidad misma que revelan. De manera alegre y astuta, Diderot
crítica los cuadros que no le gustan, se relaja de la contención que le
exigen los buenas pintores y relaja al lector. Mostrándose lúdico y
festivo, disfraza una realidad que, de expresarse axiológicamente, habría
dejado el texto en una continua repeticion.
El último apartado, bajo el epígrafe de la digresión, ha puesto al
descubierto das métodos diametralmente opuestos de contenido y lenguaje,
das maneras de apartarse de las cuadras y vol ver a concan trarse sobre
sí mismo. Los dos métodos, creativos, que se despliegan con prioridad en
los Salones de 1765 y 1767, llevan al texto una abundancia de sentido
subjetivo. Enseñan a un Diderot seguro de sí mismo y de su ejercicio
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crítico, a un Diderot liberado de trabas, recreándose en escribir tanto o
más que en comentar o explicar los cuadros.
El cuento lleva al texto un desorden, un desenfreno que rompe la
monotonía de la frase dieciochesca, sin sobresaltos, clásica en su
organización y su ritmo (68). Funcionan como un 9ntermerzo” que rompe y
a la vez renueva el acto enunciativo, impidiéndole caer en la trampa de
la rutina. Algo se mueve, se agita. Los cuentos son como una crítica
dentro del propio texto crítico, como una necesidad de huir del diálogo
con lo pictórico (69), un rebelarse que crea un espacio de mayor
complicidad con el lector, en la conciencia de la diversión que se
expresa libre, sin retención ni falsas pudores. Los cuentos son el
retrato de la cara social de Diderot, del hombre que generaba la
admiración de sus íntimos, siempre dispuesto a hablar, a narrar alguna
anecdota en un lenguaje común, franco y natural:
¡<un ami, fesuna taujaura des con tea. Tandis <juan fait un
cante, un est gal, un ne sunge ci ríen de fácheux, le temps
se passe, et le cante de la vie sachéve sans <juan sen
appergui ve. U 767; p.339)
Las sustituciones se oponen a todo lo que antecede. Son lo más
peculiar y, a la vez, lo más personal de la crítica de arte diderotiana,
la revelación de los temas que le atrajeron — más allá de los éxitos y
los fracasos - y del ensucio con que los rodeaba. Esa ‘~ran idea (1759;
p.95) que no encuentra en casi ningún cuadro histórico, tiene su
materialización en dos tipos de imágenes, dos tipas de cuadros que
Diderot propone para rehacer lo que no le gusta. Son, en cierto modo, dos
caras afectivas del autor: su deseo, heroico, dramático, y su memoria,
poética. En las primeras, rebosantes de vitalidad y ostentación, Diderot
sugiere con brío el esbozo de una anécdota de inspiración mitológica,
cristiana o social. Sin más arraigo que el tema elegido, el filósofo
propone una composición de gran formato en la que multiplica los efectos
dramáticas y el expresionismo de las figuras, para lograr mayor fuerza
dinámica o patética. Estas composiciones contrastan con el segundo tipo
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de sustituciones, más apegadas a la memoria. Recortando los
accmtecimic!fltLr3 mitológicos más poéticos que Homero, Lucrecio u Horacio
le transmitieron, Diderot crea un cuadro que sin boliza un momento eterno
de sensualidad, belleza y plenitud. Un cuadro parece responder, aún mejor,
a su ámbito interior: la fusión de esas dos tipos de imágenes, que
condensa en un momento de gran tensión dramática lo sensual, lo
voluptuoso y lo terrible, representa la simbiosis más diderotiana. Unas y
otras quieren borrar las insulsas propuestas de sus contemporáneos,
mostrándonos su ensoñación.
lo insistiremos lo suficiente en este rasgo de su temperamento, que
rehuye instalar-se en la contemplación de lo que no le gusta y prefiere
des viarse de lo que resultaría monótono, insípido o sin interés. A
Diderot le gusta comparar el trabajo crítico con el de esas mendigos que
van removiendo, con un palo, las arenas de los ríos en busca de una
pepita de oro (1763; p.201). El silencio, la ironía, el humor, los cuentos
y las sustituciones son algunos de los medios que le permiten andar su
camino lo más distraídamente posible, soñando a veces, teniendo otras la
ilusión de un espejismo.
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2.1.3. ELdiscurso analógico con referente positivu
.
2.1.3.0. Introducción.
En este capítulo, estudiaremos la reacción analógica de Diderot
frente a los cuadras que le gustaron, analizaremos las formas elaboradas
de expresar su entusiasmo y su admiración. Estas formas represen tan la
cara poética de la afectividad y la axiología positiva. Podríamos haber
fragmentado el capítulo y abierto tantos apartados como pintores a los
que vamos a referirnos, porque para cada uno de los “faras diderotianos
el filósofo ha encontrado una forma peculiar de hablar y comunicar
poéticamente su admiración. El artículo consagrado a Fragonard en el
Sa)or de 1765 no tiene nada que ver con el que dedica a Greuze el mismo
alio, o al de Vernet de 176?, por no citar más que tres ejemplos. El
espacio crítico cobra, en estos casos, un relieve especial, porque,
independientemente de la admiración afectiva — que Diderot no deja de
manifestar, idéntica a sí misma como lo hemos estudiado en la primera
parte de la tesis -, un cambio sustancial se da en la escritura. En un
intento de comunión con el artista y su obra, Diderot abandona el loco
sueño de describir los cuadros de manera fiel y científica, para re-
crearlos, re—hacerlos y darles una consistencia especial a través de la
escrí tun. El reto, para el autor, lleva implícita una fusión estilística
con el artista:
Faur décrire un Salan á man gré et au vótre, savez-vaus,
man ami, ce qui2 faudrait avoir? Tautes les surtes de
gaút, un caeur sensible á taus les cbarm es, une áne
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susceptible dime Infínité dentLuusiasmes différents, une
variété de style qul répandít á la variété des pinceaux;
pauvoir étre grand uu voluptueux avec Des.bays, simple et
vrai avsc Chardin, délícat avec 1/len, patbétique avec
Greuze, praduire toutes les illusions possibles avec
Vernet. 0763; p.181).
La empresa le conduce a variar las condiciones enunciativas, dando
a cada uno de los artículos críticos positivos más relevantes una forma
genérica diferente. Los diderotianos han setlalado ya las variedades
textuales a las que tales críticas positivas dan lugar, asimilando tal
artículo a un cuento, tal otro a una elegía, un tercero a una pequelfa
obra de teatro... luestra pretensión era la de reducir tales diferencias y
encontrarles un principio común. Creemos haberlo logrado con lo que
hemos llamado el catalizador de la corporeidad. lis, en efecto, ese dar
cuerpo¶ ese ‘dar vida ,lo que mejor sintetiza las diferencias formales
que puedan darse de un artículo a otro. En la base subyace un mismo
afán: el pintar en la página en blanco, en relieve y con palabras, el
cuadro que le ha gustado. En un primer tiempo, estudiaremos cómo logra
animar las pinturas y cuáles son las que le llevan a realizar este
esfuerzo. Elegiremos das ejemplos - un cuadro de Greuze de 1765 y las
cuadros de Fernet de 1767 - para observar el funcionamiento práctico del
catalizador de la corporeidad en sus mejores logros. Este apartado
tendrá, no obstante, su progresión: llegaremos al análisis de dichos
espacios tras haber observado el desarrollo de lo que podríamos llamar
un paso intermedio o discurso poético primario, que hubiéramos podido
identificar como catalizador de la vivificación. Sin embargo, en su base
se encuentra una misma finalidad: insuflar vida a los cuadros que le
parecen hermosos. Mo se trata, pues, tanto de dos direcciones
psicasensormales como de acierto estético y literario, por lo que tal
división no tenía razón de ser. ¡lemas preferido presentar al lector el
discurso analógico dideratiano tal como se ofrece en los textos, en su
evolución, en la progresión de esta dinámica vivificadora que empafla
todo el discurso poético y se materializa, al final de su trayectoria,
en espacios de alto valor ama tivo. En un segundo apartado, nos
detendremos en analizar el espacio simbólico al que Diderot alude
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reiterada e inconscientemente, mirando a lo largo de estos diez años los
cuadros que más le emocionan.
2.1.3.1. Creación de un espacio social imaginario o el catalizador de la
corporeidad:
Si desde principios de siglo y con el padre Dubcs se piensa que 9e
premier but de la peinture est de naus toucher” (70>, aserción a la que
Diderot se adhiere sin reserva, el principio indiscutible sigue siendo el
de imitar la naturaleza. Todo, en pintura, está sometido para el filósofa
y sus c~ontemporáneos a la ley de la verosimilitud, cualidad sine qua non
para merecer una mirada. No cabe admiración sin esa conformidad. La
literatura y el arte tienen como primer objetivo imitar, lo más fielmente
posible, la naturaleza (1765; p.22). De ahí que se reproduzcan con tanta
frecuencia el adjetivo vrai y talas las palabras de la misma raíz
semántica:
La cauleur des chairs est vraie. <1763; p.23&).
Ses fabriques, sea édihices, les véte.ments, les actiana,
les hanvmes, les animaux, taut est vrai. <2765; p.l35).
La impresión de veracidad permite la comparación ccm los objetos
reales:
<...) étuffes qui ne sant pas plus dana le magasín de
sal rda. <1767; p.óQ).
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El conseguir “une vérité á tromper les yeux”, da al cuadro una
impresión de relieve, de realidad que propulse los objetas fuera de su
marco. Pez-o los pintores logran acertar de manera desigual, por lo que, a
menudo, es sólo un brazo, una pierna o una cara lo que merece el elogio
analógico:
La naln drulte est bien dessinée, bien de cha ir, dv tun de
cauleur le plus vrai et sari dv tableau. (1767; p.88)
Qn n aperqalt qu t’n cavalier sur sun cheval; 11 vlent á
vaus, et 1 humne et 1 anImal ducile sant de la plus grande
vérité. lis sant turs de la tulle. <1767; pl93).
La jambe drulte gui porte le piad en avant sart dv
tableau (1767; p.264).
El maestro en crear ilusión es Chardin. Tiene ‘une magie de faire á
désespérer (1767; p.I28>, una capacidad de pintar y dar veracidad a los
objetos que el crítico juzga única. Para valorarle, Diderot observa que no
tiene que ‘hacerse ojos nuevos¶ le basta con los que tiene:
O ést que ce vase de porcelaine est de la parcelaine; c ést
que ces olives sant réellement séparées de 1 ueil par
lema dans laquelle elles nagent; cest quil ny a quá
prendre ces biscuits et les mangar; cette bigarade,
1 buvrir et la preeser; ce yerre de Vm, et le baire; ces
frulta, et les peler; ce páté, et y mettre le cauteau.
<1763; p.220).
El cuadro se hace invitación. Supera la ilusión que pudieran, en su
tiempo, crear las famosas uvas de Zeuxis, porque, si éstas engaliaron a
unos pájaros - críticas poco fiables, por otra parte (1763; p.221) -, las
uvas de Chardin pueden engaliar a Diderot, a Grimm o a quien se proponga
el pintor:
Cest tuujours la nature et la vérité; vaus prendriez les
bautellíes par le guulat, si vaus aviez sol!; les péches et
les raisína éveilJent láppétit et appellent la naln.
<4759; p.97)
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Chardin es el más brillante ejempío del esfuerzo realizado por
Diderat para entender, valorar y criticar una obra desde un punto de
vista profesional. Con el artista, el filósofo llegó a una comprensión
plástica de la pintura (71>. Entender y explicar-se a sí mismo la
atracción que el pintor ejercía sobre él, cuando, por otra parte, no
sentía interés por los bodegones, le obligó a reflexionar sobre la
técnica del pintor para desentraflar en qué consistía su magia (72). lo
es que Diderot no supiera apreciar un belleza puramente formal; el cuadro
La Pate dépoulllée es un buen ejemplo. El objeto le parece repugnante,
pero está tan bien pintado, Chardin ha logrado con tanta perfección dar
vida a la carne misma, a la piel y la sangre, que el crítico no duda en
elogiarlo. ¡‘o es un cuadro que tendría en su gabinete, ni uno de las que
robaría - reacción irresistible, lo hemos estudiado en la primera parte,
cuando algo le atraía poderosamente -, pero, de tener un hijo, sería el
cuadro que le mandaría copiar y volver a copiar (1763; p.220). Con este
tipo de pintura, sólo se puede apreciar la imitación, el esfuerzo
realizado por el pintor. Rl artista se convierte en ‘un magícien
maladroit qui casse en deux sa baguette (176?; p.145>, al privar-se de lo
más importante, la admiración y el encanto que despierten los objetos
mismas. Pero Chardin se alza por encima de tal torpeza por su perfección
técnica, llegando a ser, en este terreno, superior al propio Greuze:
O Chardin, ce n1est ¡ma du blanc, du rauge, du noir que tu
hz-ni es sur ta palette; c tst la substance néne des uhieta,
cest lair et la luniére que tu prenda á la pointe de tun
pinceau, et que tu attaches sur la tuile. <1763; p.22O).
Su manera de pintar le hace inconfundible, pero el gato que prirura
el arte es para el filósofo “una modalidad del sabe0 (73), el esfuerzo
intelectual que requiere la anécdota para ser descifrada forma parte de
la emoción y el placer. No es artrafEo, pues, que sus ojos se detengan con
verdadero fervor, cuando el cuadro le permite realizar este ejercicio
crítico, cuando el pintor que posee “‘le sentiment de la chair” (74)
representa figuras humanas:
Ayee cela le morceau est enchanteur et du plus grand
effet; les caracteres de tetes vn De saurait plus beaux, et
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puis des pieds, des mains, de la chair, de la vía <4765;
p.84>.
Tales logras son para el filósofo, al igual que con las cuadros de
Chardin, una invitación, un mismo deseo de tender la mano y tocar:
<...> la gurge était si vraie qubn ne la croírait pas
pein te, c est á inviter la man camine la chair. <4767;
p.l72>.
Pero aquí el gesto se hace caricia voluptuosa:
Ce sant des physianamies á taurner la tete; des pleds, des
mains et des br-as 6 baiser mille fais. (1763; p.2O4).
El artista que posee “Je faire¶ pinta esas cuerpos que uno ha
tenido en sus brazos y ha besado <1765; p.57—58), dándoles ese carácter
untuoso al que el filósofo es muy sensible. Pero Diderot es consciente de
que, quizás, lo que atrae es el sensualismo, una seducción pasajera,
superficial, epidérmica:
II y a de la valupté dans ce tableau, des pieds nus, des
cuisses, des tétnns, des feases; et cest mains peut-étre
le talent de 1 ~artiste qui naus arréte que nutre vice.
(1759; p.92i>.
Lo que merece el nombre de Arte no puede deterner-se ahí, debe
imponer una presencia; las figuras deben animarse, cobrar vida, mostrar
que respiran, que ven, oyen, piensan y hablan. Diderot siempre está en
busca de un cuadro o de un personaje que le hable. En una crítica - y
por lo tanto en una mente - en la que el diálogo ocupa tanto espacio, no
es extra fo que también del cuadro se espere un discurso. Para llegar a
la emoción, es requisito previo el que la obra transmita algún un
mensaje oral. Su primera actitud es, pues, la de estar atento, la de estar
a la escucha de lo que las obras ‘digan’ al pasar frente a ellas. Cuando
el artista, nuevo Prometeo, logra crnar figuras rebosantes de vida y de
verdad, figuras que tengan esa aparente humanidad Diderot se detiene,
entusiasmado. Es, por ejemplo, su actitud frente a un retrato en
terracota del escultor Lemoyne:
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La Selle téte, man ami! qu~elle est Selle! elle nt, elle
intéresse, elle sourít mélancaliquement; un est tenté de
sarréter et de luí demander paur quí le banheur est fait,
puisqVelle nest pas Leureuse. (1765; p28t7>.
Las figuras de la corporeidad consisten en la ficción de hablar de
las representaciones artísticas, como si se fra tara de los objetos
mismos. Nada indica, en el ejemplo que vamos a transcribir, que Diderot
está hablando de una figura escultórica:
Ce vísage invite de la maniére la plus énergique, la plus
dauce et la plus modeste á accepter son présent; elle
serait si fáchée cette jeune enfant, sil? était refusé!
<4765; p.298).
Es la actitud que marca casi todas las críticas dedicadas a Gr-euze.
En 1761, tras la descripción objetiva del cuadro LAccordée de víllage
que sitúa las figuras en el espacio pictórico, Diderot, en una segunda
mirada, se detiene en los caracteres psicológicos y confiere humanidad
al conjunto al trazar los rasgos de la personalidad de cada personaje, al
imaginar cómo viven el momento representado por el pintor. Con la ayuda
del discurso indirecto libre y adoptando el papel de narrador
omnisciente, el filósofo nos restituye talo el pensamiento de la madre
durante la ceremonia cama si estuviera en su alma:
Elle a bien quelque peine á la quitter; nais le partí est
San. Jean est un brave gar~on, honnéte et labarieux; elle
nc daute palnt que se filíe rie salt heureuse avec luí.
<4751; p.l58).
Diderot no llega a oír exactamente lo que dice el padre, y tiene que
hacer conjeturas - lo que aumenta la veracidad de que lo estuviera
escuchando -, peto percibe la entonación, la calidez de la vat y todo el
afecto que pone en sus palabras:
Les bras étendus vers son gendre, II luí parle avea une
eflusian de coeur qul en chante. II semSic luí dire:
Jeannette est dauce et sage; elle lera tan Sonheur; sange
á talre le sien... ou quelque autre chase Sur Uiimportance
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des devairs du mariage... Ce quil dit est súrement
touchant et bannéte. <1761; pIdO-lS?).
Jo es un cuadro estático el que se nos describe, es toda una escena
pantomímí ca, una escena teatral. f/Accardée de village era un tema
festivo; de otra parte se prestaba difíciiiwen te al movimiento por la
posición de las figuras, casi todas sentadas, pero, con las demás obras
de Oreuz2 que tienen una mayor tensión dramática, la impresión de estar
viendo una representación teatral se acentúa. A la consistencia
psicológica de las personajes, Diderot les aliade una decidida voluntad de
hablar. En el Salon de 1765, los dos esbozoe Le Flis ingrat y Le Flis
puni son elocuentes. En el primero, la tensión dramática se debe a la
cólera del anciano padre ante la osadía del hijo de solicitar dinero
cuando acaba de alistarse, privando así a toda su familia, humilde y
numerosa, de la ayuda que supondría su trabajo. Madre y hermanas se han
aglutinado alrededor del hijo mayor para hacerle entrar en razón y
desistir de su intento. Diderat describe el cuadro, dejando filtrar una
subjetividad descriptiva de carácter axiológico, marcando sin ambigliedad
su posición: “cet enfant dénaturé¶ “le Son vieillard, “le jame libertin¶
“le brutal”, “1 (insolence de 1 IngratS.. La tensión llega a su paroxismo,
cuando el hijo, ante la presión física ejercida sobre él, no se resiste a
rechazar a su madre, empujándola con un pie, lo que provoca el horror de
su hermana:
Nalheureux! que lada—tu? tu repausaes ta máre! tu menaces
tan pére! Mets-toi A genaux et demande pardan... (1765;
pl9?).
El esbozo Le Mis puní se lee como réplica. El hijo vuelve a un
hogar donde la indigencia ha sustituido a la pobreza, donde el padre se
está muriendo y la familia se encuentra sumida en el mayor dolor. Rl
hijo regresa, además, cojo de una pierna, la misma con la que rechazó a
su madre. En la casa, la hermana mayor reza, míen tras la benjamina
intenta arrancar las últimas palabras del padre:
kan pére, man pére, est—ce que vaya ne m en tendez plus?...
<4755; pU99).
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La madre, al ver a su hijo, le culpabiliza de la muerte del padre:
Tiens, vais, regarde: vailá uú tu 2 as mis’
Diderot, emocionado, ve en esta patética escena una hermosa lección
de moral para padres e hijos. Rs toda una predicación; lo que buscaba el
público, en el siglo XVIII, en una obra de arte (75), y lo que, quizás,
explique el éxito de Greuze, cuyos cuadras fueron ‘follemen t applaudis”
(76>. Esa ‘ejemplaridad moral” dignificaba y elevaba al rango de pintura
de historia lo que no dejaba de ser un cuadro de costumbres (77). Rl
realismo de la narración y la novela se aliaba al moralismo, con el fin
de dar una escena hecha para ensalzar las virtudes propias de la nueva
clase social burguesa:
Caurage, non ami Greuze! Fais de la mar-ale en peinture, et
fais-en touJuurs comne cela. (1763; p234).
Estas son las pinturas - y las críticas — que más han envejecido.
Respondían, sin embargo, a la modernidad. Los temas debían ser
entendidos por el gran público. Una concepción democrática de la pintura
iba desplazando, en el siglo XVIII, la concepción aristocrática que
caracterizaba el XVII (78). Frente a esta pintura, hecha para enmendar e
instruir a las personas <1763; p.234), el filósofo siente una profunda
emoción que se traduce abandonando progresivamente la descripción
objetiva — también llamada ‘tientífica” — y sustituyéndola por la
descripción subjetiva, a su vez pervertida por la invasión de los
discursos de los personajes. Si en la crítica de Chardin abundan aún las
metáforas “vrai”, “de la chalr”, “de la vle¶ “le sang mémeS..,
revalorizadas con alguna figura de pensamiento del tipo vous n avez qu -á
aller les prendre”, como si el objeto estuviera realmente allí, con Greuze
y con todos los demás pintores que ejercieron una seducción sobre el
filósofo el procedimiento retórico empleado es el de la ficción, ficción
que adquiere para los cuadros que acabamos de comentar acentos
marradamente teatrales, al poner algún discurso en boca de los
personajes. Diderot no desliga el arte del seman tema “hablar. Lo que
emana de la obra, es un contenido gestual equiparable a la palabra, y
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talo aquel cuadro dejado en el olvido por el crítico, lo es porque no
sabe transmitir ese indispensable mensaje:
Feut-étre y a- t—il de Selles choses et parní les tahleaux
dont Je ne vaus ai point parlé, et parní les sculptures
dont Je ne vaus parle pas; cest qulis ant été muets et
quils ne mont ríen dit. <1761; p.í62>.
Desde el Salan de 1761 se fragua la necesidad de que el cuadro
diga algo. Le llama la atención el personaje del padre en la obra de
Greuze La Plété filiale, porque parnce mirar al espectador y dirigirse a
él:
Jaime assez dans un tableau un persannage qui parle au
spectateur sans surtir du sujet. <1761; pl58)
Hemos visto ya con Diderot una cierta aniÉación de las figuras
pictóricas, en el discurso sobre los cuadros que no le gustaron, pero
tales erperí encías no deben confundirse. En la boca de un personaje que
no le gusta, el discurso es siempre corto y humorístico, con la finalidad
de ridiculizarle aún más. Nada semejante allí donde el discurso se hace
serio, sin rasgos humorísticos y de gran densidad dramática. La meta es
elevar al personaje, y la seriedad puede derivar, como en las últimas
citas, en un discurso patético. Con Le Flis 1ngrat> Le Flis puní>
L’Accordée de víllage y La Mére bien—aimée, Diderat, emocionado y
complacido, nos presenta una escena teatral en la que mezcla sutilmente
sus propios acentos y que algún investigador ha comparado a su propio
teatro (79).
La empatía dideratiana, su capacidad por iden tíficarse y sentir lo
que sienten otros, le predispone a buscar una aventura o una ficción que
también él pueda vivir, predisposición que erplica sus numerosos
encuentros. De ahí, por ejemplo, su indignación ante EstSer évanouie
devant Assuerus, del pintor Restoat, donde el monarca permanece frío e
insensible ante el desfallecimiento de su amada:
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Paur muí, qul ne régne par banheur que sur le cosur de
Saptie, si elle se présentait á mes yeux dane cet état,
que ne deviendrais—Je pas? conme je ser-ala éperdu! Quela
cris Je pausserais! Halbeur A ceux qul ne secanderaient
pas A flan gré man inquiétucle!... Selle SapLie, qul est le
malheureux qul vaus a causé de la peine? 11 le paJera cte
sa tete. Revenez A la vis. Rassurez-vous.,. Ah, je vais vos
yeux se rauvrir. fe respire... Linsensible et fr-oid
manar-que ne dit pas un mot de cela. Ah, je ne veuz jamais
régner; palme nieux almer A man gré. <1763; pIQO).
Rl cuadro ha provocado la emergencia de sus fantasmas. Diderot
sueft2, se imagina en una situación similar y observa lo que él mismo
diría o haría si fuera emperador y tuviera ante sus ojos a su amada
Sophie. Rl criterio para juzgar el acierto del mensaje del personaje, es
la simple adecuación con el suyo propio. No cabe mayor subjetividad,
ninguna norma erterna a él, ningún criterio objetivo al que recurrir.
Cuando la adecuación no se da, como en este caso, Diderot imaginará una
sustitución dramática. Esa fantasía, que consiste en vivir una historia
similar a la que presenta el pintor y desear que Iris personajes
reaccionen cazo lo haría él, aparece en otras ocasiones, pero, salvo en
el ejemplo anterior, es signo de que algo - no necesariamente talo el
cuadro - le gusta. En el Salan de 1767, es la obra de La Grenée, Le
ciaste Joseph, la que le deja perplejo. por la frialdad manifestada par
el protagonista ante la belleza de la mujer adúltera:
fe ne acais, paur muí ce qu 11 fallait au flís de Jacob. fe
ntn aurais psa demandé davantage; st de me suis
quelquefais can tenté de moma. (ajauté en marge: II est
vr-al que je nt pas JÁbanneur détre le fils d¿rn
patriar-che). (1767; p.93>.
Diderot rean~ la escena y la vive desde dentro. Esa vivencia le
lleva a recordar sus propias experiencias, que no desliga del cuadro.
~Cómo puede Joseph resistir la tentación, si él no pudo hacerlo en
parecida situación? Esa comparación con lo que él haría, le hace safar y
desear en 1?63, ante el cuadro de Des.hnys, un desenlace diferente. Se
trata, aquí también, de la castidad de Joseph. La mujer ma tan sugestiva
que Diderot cada mañana, al volver al Salón, imaginaba que iba a
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que Diderot cada mañana, al volver al Salón, imaginaba que iba a
encontrar a Joseph en sus brazos, pues le resultaba inconcebible que
permaneciera insensible a tal seducción:
II est peut-étre un peu moma chaste que dana le livre
saint; mais u est infinlnent plus intéressant. Nest—il
pas vrai que vaya 1 áisez mieux incertain et perpíexe, et
que vaus vaus en mettez Sien plus aisément A sa place?
Lorsque ¿~e retaurne au Salon, jal taujaura léspérance de
le retrauver entre les br-as de sa naitrease” <1763;
p.211).
Talos los esfuerzos del pintor deben conjugarse para acercar su
ficción a la realidad, para que el cuadro se “viva” como una escena
humana. Debe ejercer esa fuerza capaz de atraer, retener la mirada e
impulsar a volver, tras haberlo dejado (1761; p.l 22). lo hay arte, si no
existe esa transmutación que convierte la pintura en la vida misma.
Diderot no pretende que le transporten a un lugar lejano, quimérico y de
ensueño. Sólo espera del cuadro una experiencia que tenga el mismo rango
que una experiencia real. Quiere vivir hondamente las pasiones
cotidianas, por lo que el cuadro debe procurarle una impresión fuerte, la
misma emoción, el mismo latido de corazón, la misma alegría o tristeza
que cualquier otra experiencia vivida. Quiere llorar, estremecerse y
sentir el mismo desasosiego, porque sólo cuando vibra talo su ser ha
logrado la pintura su propósito. Es como si la vida misma no le
permitiera sentir con esa intensidad. El ruido, la dispersión, los
intereses varios hacen que no nos impliquemos de la misma manera. Ante
un cuadro y por la gratuidad misma de la experiencia, el alma parece
estar dispuesta a volar. En la práctica, Diderot se acerca a los cuadros
y a los personajes como si fueran de carne y hueso y vive, junto a ellos,
la aventura que le sugieren. En 176?, es la belleza de ¡tersé la que le
lleva a imaginar tenerla en sus brazos, poder acariciarla y besarla como
si fuera suya. Interpela al Mercurio del mismo cuadro de La Grenée
Mercure, llersé, et Aglaure jalcuse de sa soeur, porque no entiende que
permanezca insensible al encanto y a la provocación de ¡tersé:
- 621 -
Qn no se laese paint de parcourir le cou, les bras, la
garge, lea piede, les maine, la téte dRersé. J¿y porte mes
lévres et Je couvre de baisera, tous ces charmes. 6
>fercure que fais—tu? qu attends—tu? Tu laisaes reposer
cette calase sur la tienne, et tu ne t en saisia pas, et tu
ne la dévores pas? Et tu ne voia pas l9vrease damaur
gui a empare de cette Jeune innocente, et tu naJoutes pas
au d¿sordre de son Ame et de ses sena, le désordre de sea
vétemen te; et tu ne télances pas Sur elle, dieu des
filouxt.. (1757; p.99).
La pin tui-a lesiona la entereza y provoca en el ser una fract ura que
libera su partemás frágil, más humana, más íntima y familiar. Diderot
queda literalmente atrapado, absorbido par el cuadro que transmuta su
personalidad. En los ejemplos estudiados hasta ahora, se sentía atraido
por la temática o par uno de sus personajes, sin encontrar en el cuadro
la respuesta esperada. &¡ afán par- el diálogo le llevaba a exhortar al
personaje cuya reacción no le parecía acarde con la situación,
limitándose a avanzar algóra argumento para intentar persuadirle. Era
breve en su llamada, sin embargo el cuadro no le podía ser indiferente:
Un tableau avec lequel an raisonne ainsi, gui vous met en
acéne, et dont lAme regait une sensatian délicleuse, neat
Jamais un mauvais tableau. <1765; p.226).
Lo que empezó siendo una escucha, se convierte en ¿ma mayor
disponibilidad. i» receptivo y pasivo, pasa a ser activo. &¡ sensibilidad
a la provocación pictórica le lleva a vivir, en un primer momento, la
misma historia, pero la vi vencía se con vierte progresivamente en una
inmersión. fo se trata ya. desde la posición del espectador, de intentar
recr~r el momento señalado par el pintor, sino de dar una zancada e
in trrriucirse en el cuadro. Señalamos, en la primera parte, los intentos
creativos de Diderot para hacer más viva la descripción. Vimos su
progresiva desviación con el emplea de loe imperativos y la
personalización. Tales aventuras se convierten en pasas interiores al
cuadro, paseo provocado por la belleza. La inmersión puede li,i tarse a
querer compartir silenciosamente el quehacer de los personajes. Es lo que
ocurre con una obra de Le Pr-lace, una Pastora le russe expuesta en 1765:
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fe me trouve bien lá, je resteral appuyé cantre cet arbre,
entre ce vieillard et sa Jeune filíe, tant que le jeune
gargan Jouera. Quand u aura cessé de jouer et que le
vieillard remettra sas doigts sur sa balalnye, jiral
rPasseair ¿ cóté du jeune gargon, et lorsque la nuit
siapprochera, naus recanduirans tous les trois ensemble le
San vieillard dans sa cabane. (1755; pi’25).
La música del joven cumple la misma función que la de un discurso:
rn~gnhpa, forrando un ámbito particular, a los diferentes personajes del
cuadro que la escuchan atentamente y entre los que se encuentra Diderot.
Rl autor no tiene el protagonismo de las situaciones anteriores, pern la
intencionalidad es la misma. Se trata de hacer caso omiso de las
limitaciones formales del arte y tansmitir, con su propia participación
en la escena, un soplo vital a las diferentes figuras representadas.
Asimismo, interpretaremos el diálogo que Diderot man tiene cnn
Grimm para hablar de los cuadros de Loutberbourg en el Salon ele 1763.
El autor arrastra literalmente a su amigo para convertirle, al igual que
él mismo, en una figura animada de la pintura. No quiere vivir a solas
esta nueva experiencia e implica a Grima en su aventura:
Ah, non ami, que la nature est Selle dana ce petit
cantan! Arrétons-nous-y. La chaleur du jaur cammence á se
fa ir-e sentir, couchons-nous le long de ces animaux. Tandis
que naus admirerons lauvrage du Créateur, la conversation
de ce pátre et de cette paysanne naus anzusera. Nos
oreilles ne dédaigneront pas les sons rustiques de ce
bauvier gui char-me le silence de cette salitude, et trompe
les ennuis de sa conditian, en jauant de la flOte.
Reposons-nous. Vaus serez A cóté de mal. fe seral A vas
pieds, tranguille et en súreté, comme ce chíen, campagnon
assidu de la ide de son maitre et garde fidéle de San
traupeau. St lorsque le poids du jaur sera tombé, nous
continuerona notre raute, et dana un temps plus éloigné,
naus nous rappellerans encare cet endrait enchanté, et
lLeure déLícleuse que naus y aurona passée. <1753; p.224).
Didernt, Grimm - y con ellos el lector - se han convertido en los
personajes del cuadro, le dan vida, hacen de la representación de su
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escenario una situación humana vivida y narrada. Con la misma técnica,
describe los cuadros de Le Prince en 1765. Enlaza la crítica de una de
sus obras con la del cuadro siguiente. Le Bapténe russe, como si se
tratare de dos momentos del mismo día realmente vivido por él y Grimm:
Sbus avons bien Sattu du pays. Je ne sais, man ami, si
vaus en étes aussi fatigué que mal, nais, Dieu merci, naus
valíA de retour, Asseyans~nous, délassans-n cus; si naus
naus rafraíchissions, cela ne serait pas mal fait; naus
quitterions ensuite nas ha bits de vayage, et naus irians
ensuite A ce Baptése russe auquel naus somnes invités.
<1755; p.235).
Los dos amigos asisten como invitados a la ceremonia del bautizo.
Algo apartados, al fondo del templo, se entregan a unos frívolos e
inconsecuentes comentarios sobre los protagonistas de la fiesta: los
padrinos resultan tan encantadores que Diderot quisiera tenerlos por
amigos. Le seduce sobre talo la mujer, a la que desearía tener por
amante. Pero Grimm, más razonable, intenta abrirle los ojos:
Paur cette marraine, elle est si amable, si décen te, si
dauce... — Que Jen íerai, dites—vaus, ma maitrease, si Je
puis. Et paurqucí non? - Et sus sant épaux, valíA
donc vatre Son ami le Russe... — ¡laus n Anbarrassez.
iYais aussi, cést guA la place dv Russe, ay je ne
laisserais pas trop approcher mes amis de ma lemne, ev
jaurais la Justice de dire: Ka femne est si diamante, si
amable, si attrayan te... - Et vaus pardanneriez A votre
ami?... - Oh non. <1765; p.255).
Siendo emcrionalmente tan real como cualquier otra vivencia, el
cuadro permite el encuentro, uno de esos encuentros luminosos que
convierten a los seres del momento en parte de uno mismo, como si se
ataran a nuestras vidas, porque la intensidad de lo vivido los hace
familiares. En 1765, Diderot quería ser el amante de la madrina del
bautizo; en 1763, le gusta la Jeune Innocente qul arrase son pat de
tleurs, de Vien, porque podría sen tirse, afectivamente, muy ligado a ella:
Qn ne la regarde pas langtemps sans devenir sensible. Ce
nest pas son anant, cest son pAre ou sa mAre quan
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voudrait étre. Sa téte est si naSle! Elle est si simple et
si ingénuel Ah, gui est-ce gui oserait Li tendre un piége?
<1753; p.¿O4).
La pintura es, para Diderot, el arte de llegar al alma. Al igual que
en el teatro cuando era joven, quiere vibrar y sentirse conmovido en lo
más hondo. Deasbula por el Salón en busca de un encuen ti-o, de una
vivencia, dispuesto a dar-se. Sus escritos sobre el arte plasman ese
anhelo en todas esas leves llamadas a los diferentes personajes,
llamadas abocadas a desvanecer-se antes de llegar a una mínima plenitud —
porque el deseo no alcanza a encontrar donde satisfacerse.
1~*
5*
Alio tras alio, Diderot se queja de la monotonía del Salón y tendrá
que esperar al de 1765 para dar, par fin, con esa obra capaz de invadir
su alma y dejarle preso de su emoción. La Jeune Filie gui pleure son
aiseau mart es tan hermosa, que se acercará delicadamente a ella para
consolarla y aliviar su pena. El diálogo que entabla con ella, lleno de
ternura y de sensibilidad, es, sin lugar a dudas, el más escaso y logrado
de toda su crítica de arte. Aunque el cuadro de Greuze no fuera conocido,
el Salan de 1765 dejaría en la mente de cualquier lector un recuerdo
imborrable. Volver a ver el cuadro, es, ineluctablemente, volver a oír
hablar al Diderot más tierno y carifloso.
Rl cuadro presenta a ¡ma niña llorando por la muerte del pájaro que
sostiene en una de sus manos. Diderot improvisa con ella una peculiar
conversación, que le permite interpretar simbólicamente la tristeza de la
niEta y ver en la suerte del pájaro la pérdida de su virginidad:
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Nais, petite, vatre dauleur est bien pral ande, Sien
réflécbie! Que signilie cet air réveur et mélancoliq ye?
Quol, paur un oiseau! ¡bus ne pleurez pas, vous étes
affligée, et la pensée accampagne vatre afílictian. gá,
petite, ouvrez—moi votre caeur, parlez—incí vrai, est —ce la
mart de cet aiseau gui vous retire si iartement et si
tríatement en vaus-méne? <1765; pUSO).
Diderot despliega ante la niña apenada toda la sensibilidad de que
es capaz, para intentar amenizar su desconsuelo. Se vuelca en hacerla
hablar, para desentraliar cuál es el verdadero motivo de su tristeza. Pero
la niña se resiste a hacerlo, por lo que Diderot habla en su lugar y le
cuenta como ocurrieran las cosas. La aventura que narra, refleja todo el
candor y la ingenuidad de la niEta, que se estremece al volver a vivir,
con las palabras del filósofo, todo lo sucedido:
Hais voila—t-il pas que vaus pleurez! nais ce que Je vous
en dis n est pas paur vaus faire pleurer. Et pourquol
pleurer? 11 vaus a pranis, II ne manquera á rien de ce
qo 11 vaus a prcnis. <1765; p.lSl).
Diderat, enternecido, ea una actitud paternal y protectora, sabe
apaciguar los remordimientos y el sentimiento de culpabilidad de la
niEta. Nostrándole la felicidad conmovedora en que ha sumido al asado y
el sentimiento de amor con que éste ha iluminado a sus próximos, crea,
con la subíisación de su entrega, un clima de confianza con la niña,
quien, finalmente, le abre su corazón y le confiesa sus temor~:
Et si la mart de cet oiseau n était que le présage... que
ferais—je? que deviendrais—je? s il était ingrat?... Quelle
folle! Fe craignez ríen, cela ne sera pas, cela ne se
peut... <1765; p182).
El encuentro se ha dado. Diderot lo ha vivido y nos lo ha hecho
vivir. Con una mezcla de pasión y compasión, buscando las palabras más
tiernas para aliviar el dolor sincero e intenso de la rija, todo Diderat
se ha entregado a ella, crauido el más hermoso y delicado poema de los
Salones. Rl artículo es modélico. Nuestra toda la ayuda que el corazón
puede prestar a la inteligencia <80). Es el prototipo de lo que se viene
llamando “descripciones poética&. L>iderot construye una transposición
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figura tiva, en la que se conjugan talos los recursos para convertir la
existencia pictórica de la niña en una existencia real. Rl diálogo que se
ha comparado, inducido por el propio autor, a los de Gessner y a los de
Richarcison (81), es, sobre todo, suelo, fantasía, ‘révaria” en la que
Diderot deja vagar su imaginación, para vivir con la niña un idilio
platónico cuyos anhelos confiesa a su aiiigo Grimm:
fe naime point ~ afiliger, maigrá cela, 11 ne me
déplairait pas trop détre la cause de sa peine. (1765;
p.i82).
La niZa le ha seducido, y le transforma haciendo del hombre maduro
un padre-amante-amigo entregado, a la vez que él consigue que se le
confíe, como si se fra tana de una parte de su cuerpo o de su corazón. Rl
diálogo se hace realidad, porque Diderot lo presenta como lo que
realmente es, es decir un suello, emocianalmente vivido en lo más hondo.
No esconde su carácter de ficción. Lo exagera, incluso, al confesar
confiden cialmen te a su amigo una cierta vergñenza por sentir-se tan
pueril:
Ibis, raen ami, ne riez-veus pas. veas dentendre un grave
personnage s amuser A censoler une enfant en peinture de
la perte de son oiseau, de la perte de taut ce quil veas
plaira? <1765; p.l82).
Sin embargo, en el diál¿wo DIderat multiplica los esfuerzos por
hacer de las palabras de la niZa algo que verdaderamente irur-rio.
Interrumpe par ejemplo su conversación con ella en el momento de mayor
intensidad dramática y emotiva - momento que los semiólogos nos han
enseñado a considerar como muy propicio para convencer el oyente-
espectador -. para confiar a Grimm lo hermosa que estaba la niña cuando
le preguntó qué pasaría con su pájaro:
U man oiseau?... ¡laus saurlez... (Ab man aral, quelle étalt
belle! si vaus .Uaviez vue seurire et pleurer!) fe
centinuai: EL bien votre oiseau? Quand vn seublie sol-
méme, se seuvient—an de sen oiseau? (1755; p.lBl).
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Detener ahí la conversación, es querer fijar una instantánea de la
niña ya confiada y cediendo a su confidente su primera sonrisa. Cuando
da por terminado el diálogo y comenta con Grimm su aventura, vuelve a
insistir sobre el hecho de que el sentimiento melancólico que la invade
no puede ser sólo debido al pájaro, y lo hace de nuevo, dando por
supuesto que su amigo ha oído la confidencia de la niZa:
Cette enfant pleure autre chace, vaus dis-Je. Dabard vaus
lavez entendue, elle en cenvient, et son affliction le dit
de reste. Cette deu) eur! á san ~ge! et paur un oiseau!
El diálogo mismo es un modelo de veracidad. Lo es en las
reticencias iniciales de la niña, que no se resigna a hablar hasta que
Diderot no haya encontrado las palabras que la serenen; lo es en la
erperíencía del hombre maduro que sabe y adivina todo lo sucedido, como
si hubiera estado allí; lo es en esa infinita delicadeza suya, que
consigue la confianza de la niña; lo es en la progresión misma del
diálogo, que llega suavemente a la comunión final; lo es, finalmente, en
la necesidad que siente la niña de preguntarle lo que más le inquieta,
sin atrever-se a hacerlo, teniendo Diderot que ayudarla a hablar:
Ce nest pas teut encare; vos yeta se fixent sur mal et
saf.fligent; qu~ a-t-il danc encare? Parlez, ja ne saurais
vaus deviner... <1765; p.I82).
Infinidad de detalles le dan a la niña esa vida propia, esa
corporeidad cuyas trazas buscamos. Las reservas de Diderot, deseoso de
acariciar su mano, son elocuentes:
Qn s apprecherait de cette main paur la baiser, si en ne
respectatt cette enfant et ea dauleur. <1765; p.l8 O>.
Hl condicional y la resistencia de Diderot no se deben a que
recuerde su statu& de ficción, sino a la niña misma y al respeto que ya
le tiene. Creando en el diálogo la timidez de la niña, que le tape la
boca para que no siga contando lo que la entristece, expresando sus
miedos al hablar, su melancolía y sus rrwordizien tos, a la vez que su
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ingenuidad e inocencia al recuperar toda su felicidad cuando Diderot le
asegura el afecto y el amor de su amado; el filósofo ha hecho algo más
que representar un cuerpo y un carácter, ha representado el alma de la
niña y ha convertido su pena en algo entrañable para nosotros.
La Jeune Filie qul pleure son niseau mart es para Diderot una
vivencia que tiene el mismo valor que las vivencias reales. Vos confió
ya, con ocasión de la lectura de Richardson, que había vivido, en el
intervalo de algunas horas, más acontecimientos y más situaciones que
los que una propia vida proporciona (82). La pintura, como la literatura,
son, pues, fuente de vida, donde el hombre puede adquirir experiencia y
aprender a ser. Arte y vida se hacen intercambiables. El lienzo se
convierte en la Naturaleza misma:
Ce nest pas dans la nature seulement, cest sur les
arbres, cest sur les eaux de Vernet, cest sur le collines
de LoutherSaurg que le clair de la lune est Seau. <Rasais;
p.28-}.
Si el lienzo puede dar la sensación de presenciar un espectáculo
natural, la naturaleza puede a su vez percibirse como si de un lienzo se
tratara. Paseando par las Tullerías o el bosque de Bolonia, cuando, al
atardecer de un hermoso día, los últimos rayos de sol que se filtran por
las ramas de los árboles convierten el lugar en una sinfonía de luces y
sombras, la admiración que experimenta se asemeja a la que se siente
considerando una obra de arte:
Alcrs les passages de lbbscurité á lómbre, cje hombre á
la lumiére, de la luniére au grand éclat, sant si daux, si
tauchants, si nerveilleux, que laspect dune branche,
dime feuille arréte lteil, et suspend la conversatian au
moment néme le plus intéressant. los pas sarrétent
involontairenent; nos regards se proménent sur la toile
magique, et naus naus écrions: quel tableau! Oh que cela
est beau! <Essais; p.27)
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Rl arte se hace baremo, escala de referencia. Para juzgar un
determinado efecto, para decidir dar o no su aprobación, Diderot imagina
cómo resultaría el objeto de estar pintado en un lienzo. Si resiste la
comparación, el objeto puede considerarse como bello:
<¾..) paur juger si une tenne qul passe est bien ou nal
aJustée, je 1 imagine peinte. <1767; pl ilO>.
Con Didernt, entre el arte y la naturaleza el concepto de mimesis
se ve doblemente motivado, siendo aplicable indistintamente en los dos
sentidos. El paralelismo establecido desmitifica el origen de la vida. Rl
arte puede, incluso, superar a la naturaleza. Es una creencia anclada en
el filósofo y que pondrá a pn¡eba con lo que fue el inicio de la novela
La Religiosa, esas cartas de ficción escritas al Marqués de Croismare
para que abandonara su exilio provinciano. La creencia tiene,
naturalmente, eco en los Salones, donde se multiplican los ejemplos que
afirman la suprarrealidad del arte:
Les chairs de 1 art luttent centre les chairs de Nature.
ApprocLez votre naln de la talle, et veus verrez que
lÉmitatien est aussi ferte que la réalité, et qu>elle
lemporte sur elle par la beauté des fornes. <1767; p.99>.
Para con vencer a sus lectores, Diderot se esfuerza en renovar
analógicamente la comparación entre el arte y la naturaleza. Lo consigue
con esa incitación a tocar, a poner la mano en el cuadro para
cerciorar-se de la realidad de su aseveración, invitación frecuente que
hace Diderot al lector; lo consigue enseñando a mirar la naturaleza como
si se tratan de un cuadro; lo consigue utilizando en su discurso,
indistintamente, los términos que pertenecen a una u otra realidad; lo
consigue, finalmente, al confundir al propio lector. Algunos comentarios
críticos hacen que las fronteras desaparezcan, sumiéndonos en la total
incertidumbre. Éste es el caso del magistral comentario dedicado a
Vernet, sobre el que vamos a detenernos en las próximas páginas.
- 630 -
En el Salan de 1767, siete obras del artista son objeto de una
peculiar descripción que consiste en hacernos descubrir sus paisajes, no
ya como arte, sino como una realidad existencial de Diderot. Cuando el
lector se dispone a leer el artículo correspondiente a Vernet, se
encuentra frente a una narración de lo que fue un viaje del autor, unos
días de reposo en un lugar cercano al mar, lejos del bullicio parisino.
Rl Salan de 1767 está plagado de digresiones. ¿FÚr qué dudar de que el
autor quiera, aquí también, distraer-se de la agotadora labor crítica -
como en múltiples lugares lo ha hecho -, contando su último viaje? Se
nos invita a leer la narración como un hecho autobiográfico. lada en el
texto nos permite sospechar que estamos frente al inicio de la mayor
superchería de los Salones; nada, al menos objetivamente - en la
práctica, el lector avisada no resiste al placer de la duda, incógnita
que acrecienta el interés de la lectura:
Pavas écrit le non de cet artiste au haut de ma page, et
Jallais vaus entretenir de ses ouvrages, larsque je suis
partí paur une campagne voisine de la mer et renamnée par
la beauté de ses sites. <1767; pJ29).
Diderot se dispone a narrar el cuento más largo de los Salones,
ciaren ta páginas de ficción, imaginada para Insertar las descripciones
de los cuadros de Vernet, ficción que ningún indicio textual permite
desvelar hasta el final, hasta la descripción del Clair de Lune, donde el
filósofo se traiciona, sin querer, y revela que todo fue invención suya,
que no hubo tal viaje y que los diferentes lugares descritos son los
cuadros de Vernet. FÚv veamos esquemáticamente cómo se desarrolla esa
“deslumbrante mistificación (83).
Tras una breve descripción del ambiente reinante en aquella casa y
que bien podría ser el castillo de su amigo d Wolbach <84), Diderot, en
companía del maestro de los niñas del anfitrión, se pone en rata para
visitar ‘9os más bellos parajes del mundo”. Su acompañante es el cicerone
del lugar, el que mejor sabe donde están las vistas más hermosas, desde
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dónde conviene descubrirlas y en qué hora del día la luz realiza su
milagro:
Naus vailá pantis; naus causons, neus marchans. Pallais,
la téte baissée, selen non usage, larsque Je me sens
arrété brusquement, et présenté au site que vol ci 0767;
pl29).
Se ofrece a la mirada de Diderot el primer panorama que retiene
toda su atención y que nos será cumplidamente descrito. Hl panorama, el
lector lo habrá adivinado, no es otro que el primero de los cuadros de
Vernet. Pero no se agotan tan fácilmente las pinturas del artista, y
habrá que recorrer mucho casino, de día y de noche, subir y bajar, vencer
espinos, zarzas y arbustos por los senderos más recónditos, para
alcanzar a ver esos lugares hermosos. Rl paseo, salpicado de
descripciones y mamentos de silencio debidos a la impresión recibida por
la belleza, se desarrolla, no obstante, en el tiempo por la progresión de
un diálogo que entablan Diderot y el maestro, diálogo del que
destacaremos dos temas, los dos grandes pilares que lo sustentan y
explican las difieren tes digresiones. Rl primer tema que se plantea y
hace discurrir a los viajeros, es dilucidar cuál de los paisajes, el
artístico o el natural, es el más hermoso. El maestro, discípulo
admirador de la naturaleza, comete la imprudencia de preguntar al
filósofo, cuando están contemplando la primera vista, qué artista habría
podido imaginar siquiera tal escena. Diderot afirma que Yernet es capaz
de inventar parajes tan bellos y aconseja al abate que vaya a ver la
exposición de pinturas del Salón en París. Rl maestro se niega a creer
que puedan serle familiares a un artista tantos detalles a pr-itriA
insignificantes, pero que se conjugan para ofrecer esa espectacularidad
propia de la naturaleza:
l1ous avez beau dire Vernet, Vernet, Je iw quitterai paint
la nature peur ceurir apr-és sen image; quelque sublime que
salt lhamme, ce nest pas Dleu. - D~accord; mais si vaus
aviez un peu plus fréquenté Partiste, il veus aurait peut-
étre appris A voir dans la nature ce que vaus ny voyez
pas. Cambien de choses vaus y trauveriez A reprendre!
Cambien 1 art en supprimerait qul gátent 1 ensenble et
nuisent A 1 effet, cambien il en rappracherait, gui
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daubleraient notre enchantenent! — Quoi, sérieusenent vous
creyez que Vernet auraIt mieux A faire que d Étre le
copiste rigoureux de cette scéne? - le le crais. - Bites-
mai donc comnent il sjr prendrait paur 1 embellir, - le
1 ignore, et si Je le savais je serais plus grand poéte et
plus grand peintre que luí <.2 — Nais Vernet ne sera
teujaurs que Vernet, un Lonne. - Et par cette raisan~
d autant plus étannant, et son auvrage d autant plus digne
dadmiration. <1 767; píSí).
Si el prnyecto artístico es mimético y la naturaleza el modelo a
seguir, a la inversa, el arte abre los ojos del profano y le ayuda a
apreciar mejor y más sutilmente esa misma naturaleza descrita, en la
infinitud de su variedad, por el genio del pintor o del literato. Existe,
pues, un enriquecimiento mutuo. La conversación prosigue así su nimbo,
interrumpida a ratos por la belleza de los diferentes lugares, pero,
aunque los dos hombres aparenten poner en ella una atención relativa, no
dejan de analizar talos los aspectos del problema. Rl maestro no se deja
fácilmente convencer y Diderot tiene que desplegar toda su fuerza
argumental, hablar de las pirámides, de Rafael, del Antínw y la Venus de
)¶édicis, de la ley de necesidad sin inteligencia ni esfuerzo que anima
las obras de la Naturaleza, para enseflar al abate la superioridad del
arte y hacer que se rinda a sus argumentos. Finalmente, un granito de
polvo se mete en el ojo del maestro, lo que le permite a Diderot
concluir:
La nature est banne et belle quand elle naus favorise,
elle est laide et méchante quand elle neus afflige. Cest A
nos efforts nOnes qu~elle doit souvent une partie de ses
charmes. — Veilá des idées gui me méneraient bm. — Cela
se peut. - Rt me conseillerí ez- veas d~en faire le
catéchisne de mes Oléves? - Paurquai non? je vaus jure
que Je le crois plus vrai et nains dangereux quun autre.
- le consulterai lá—dessus leurs parena. — Leurs parens
pensent bien et veus ardanneront d apprendre A leurs
enfans A penser mal. — )fais paurquní? Quel intérét ont—ils
A ce quan renplisse la téte de ces pauvres petites
créa tures de sottises et de mensonges? - Aucun, mais ils
sant incanséquents et pusillanines. <1767; píS?).
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Cuando el maestro parece vencido y nuestros amigos están de vuelta
a casa, tendrán ocasión de descubrir, al llegar, unas hermosas vistas del
castillo. Les sepan una ensenada, pero alcanzan a ver, al otro lado,
todo el mundillo que convive con ellos. Hay un grupito de hozbr~
apartados, que bien podrían ser los que dejaron discurriendo
apasionadamente sobre el gobierno y la política cuando se marcharon para
pasear. Parn-en disfrutar ahora, ya más sosegados, de los últimos rayos
de luz. En efecto, el sol se pone. Ha transcurrido talo una tarde de
paseo. Diderot ha descrito con esta última vista tres de las cuadros de
Vernet. Rl lector naturalmente sigue sin sospecharlo. Rl autor ha ido
acumulando en el diálogo una infinidad de detalles insignificantes, que
dan veracidad a la narración. Basta con volver a leer el último ejemplo
citado. Kl pensar, por parte del maestro, en una utilización práctica de
la conversación que acaban de tener, la necesidad de hablar previamente
con los padres de los nitos, la reflexión de Didero’t sobre la
inconsecuencia de la personas, son algunos de esos detalles que no
aportan nada en sustancia a la discusión de base, pero que se encadenan
bien y crean toda la apariencia de una conversación real, de una
conversación que hubiera podido tener lugar-. Así prosigue el artículo de
Veraet. el más pr-alijo de toda su crítica de arte. Rl diálogo parece
inagotable. A veces se transforma en un monólogo interior, cuando
Diderot, a solas, confortablemente sentado en un sillón y contemplando
un paisaje admirable, deja vagar su imaginación y vuelve a pensar- en los
argumentos del maestra al experimentar una sensación de plenitud, que
parece sentir por primera vez:
1 ábbé a raison, nos artistes a [y entendent rien, puisque
le spectacle de leurs plus belles productions ne n a
Janais fait Oprauver le délire que Jépreuve, le plaisir
d’étre á moi, le plaisir de me recennaitre aussi han que
le le suis, le plaisir de me voir et de me camplaire, le
plaisir plus doux encere de nbublier: oú suis—Je dans ce
mement? qu est—ce qui menvironne? Je ne le sais, je
1 ignore. Que me manque-t-il? Fien. Que désiré-Je? Ríen.
Sil est un Dieu, cest ainsi quil est, 11 Jauit de lul-
méme. <1767; p.139).
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El monólogo ahade veracidad a la narración de Diderot. ¿Existe algo
más natural, estando a solas, que volver a pensar en el último momento
vivido y, aportándole la reflexión posterior y más objetiva. modificar
sensiblemente la propia opinión, en función de un estado anímico?
Nientras, en el castillo la vida transcurre igual. Al día siguiente será
otro pas~, otro camino, otro diálogo. Y así a lo lar-go de tres días. Con
Za misma fluidez un pensamiento lleva a otro, el camino se anda y los
paisajes se describen. La ilusión del lector se mantiene así hasta el
penúltimo de los cuadros, frente al que Diderot, llevado por- el
entusiasmo de la descripción, se traiciona, pronunciando la palabra
artista. Grimm, el Grimm ficticia, descubre entonces la verdad. Toda ha
sido una ficción. Llevado par- el entusiasiso del cuadro de Vernet, Diderot
olvida que está haciendo un cuento y se sitúa repentinamente delante de
la obra, alabando al artista:
Quoi, me direz-vaus, linstituteur; ses deux petits Oléves,
le déjeúner sur 1 Izerbe, le paté, sant izaginés? É vera. —
Ces différens sites sont des tableaux de Ver’net? — Tu Val
detta.— Rt cest paur rompre ltennui et la nanotonie des
descriptiens que vaus en avez fait des paysages réels et
que veus avez encadré des paysages dans des entretiena? —
A maravlglla. Brava, ben sentlta. (1767; p.159).
Roto el efecto de ficción, Dlderot parece volver a la realidad
crítica con cierta dificultad. El empleo del 1 tallan o en sus respuestas
es como una nota alegre para disfrazar- mejor la tristeza de la ruptura
que ha pr-avocado, aparentemente sin querer. En adelante, el filósofo ya
no podrá hablar de la naturaleza, ni de Dios, tendrá que hacerlo del arte
y de Vernet. Sólo le queda un cuadro por describir, trnbajo que cumplirá
en el mejor estilo objetivo, inadecuado, a su entender, para transmitir lo
bello. Concluye, de esa forma, racianalmen te, el segundo gran tema que
vertebre el diálogo con el abate duran te esos días pasados en al campo y
al que aludíamos al principio: ¿Rs el lenguaje filosófico adecuado para
crear la belleza? (1767; p.152). Sin duda, no. Preciso, objetivo, con sus
cohortes de expresiones abstractas y huyendo de imágenes figuradas, el
espíritu filosófico puede ser apto para observar, comparar, razonar,
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encontrar diferencias, discernir la mentira y los defectos de un
razonamiento, pero sólo la imaginación puede ornar- belleza:
Le génie cree les beautés, la critique remarque les
défauts; 11 faut de limaginatian pour 3/un, du Juge.ment
paur 1/autre. 11767; p.l54).
Vos polos opuestos, dos enfoques entre los que oscilan las Salones,
entre las que oscila el mismo comentario sobre Ver-net, que se convierte
en una justificación analógica de la diferencia entre espíritu filosófico
y espíritu poético. Diderot sabe que, al cabo del tiempo, lo que queda en
la memoria de cualquier lector es la sensación vivida en el momento de
la lectura. De ahí que sus esfuerzos se concreten en reemplazar la
crítica de los defectos por lo que Sainte Beuve llamó, hablando de los
Salones, ‘SZa crítica fecunda de la belleza (85). Era una analogía
diderotiana: “El genio lo fecunda todo” (1765; p.24l). Hablar de los
cuadros de Vernet y proponerse dejar una huella duradera en la mente del
lector, es un reto que le obliga a abandonar las descripciones
científicas y la axiología, es un reto que sólo pueda lograr la
transposición poética. En el artículo dedicado a Veraet, ésta adopta la
forma de una ficción en la que los cuadros dejan de ser objetas, dejan de
ser obstáculos, para inter-grarse en una viviencia, en una experiencia.
Los tímidas paseos por los cuadros se convierten, con el pintor del
Clair de lune, en un recorrido iníciátíco” (86). Pero lo esencial no son
las vistas panorámicas que el filósofo describe a lo largo de los tres
días, sino el camino que se anda, es decir el diálogo. Él es el verdadero
protagonista, lo que mantiene la atención del lector a lo lar-go de unas
cuarenta páginas, la emoción ante el panorama puede romper
momentáneamente su normal desarrollo pero, al igual que la ráfaga de
viento, lo atiza, lo reaviva y le permite resurgir, luego, con más fuerza.
Se desliza, incluso, en las descripciones, un error muy llamativo. El
sarta panorama, que el autor descubre solo, porque el maestro vigila a
los niflos, le paraliza de emoción. Es el único por el que no reprime las
lágrimas. Sin embargo, en la valoración final del artículo, Diderat lo
juzga como el menos interesante. ¿Error que le habría pasado inadvertido
o una pista que nos da el filósofo para que prestemos una importancia
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relativa a las descripciones? Lo que se fija en la mente del lector es
algo más que la impresión de observar un paisaje real, es toda una
atmósfera, un ámbito de vida y convivencia donde una misma armonía,
hecha de paz y de serenidad, recorre el paisaje y sus gentes, un ámbito
donde cabe ese diálogo lento, prolífico, profundo, un diálogo sosegado y
filosófico, verdadera y única metáfora del paisaje majestuoso que lo
provera
A lo largo de estas páginas, hemos visto cómo la metáfora inicial,
la que quiere transmitir la fidelidad de una imitación, se revitaliza, se
rejuvenece por el empleo de múltiples imágenes colaterales: las que
invitan a tirar el cuadro y a servirse de los objetos pintados, las que
invitan a mirar de una determinada manera la realidad, como si de un
cuadro se tratara, las que consisten en un juego de palabras, empleando
para el lienzo las que correspondería a la realidad y viceversa... En la
confusión, el artista ha perdido su “status” de imitador para adquirir el
de creador. Lo ha perdido analógicamente, como lo r~ume espléndidamente
la metáfora dedicada a Vernet:
11 a volé á la nature son secrst: tout ce quélle praduit,
JI peut le répéter. (1763; p228>.
Es el más hermoso elogio que podía hacer un filósofo (8?).
Raci onalmen te, le cuesta formular en qué consiste esta par-cela creativa
del pintor. Vuelve, a menudo y caso por instinto, al concepto de
imitación:
Plus ta copie cera fidelle, plus ton tableau ser-a berna. Ye
me trompe. Tu donneras á ces fennes un peu plus de
lágéreté, tu les taucheras maine laurdenent; tu affaíbliras
le tan Jaunátre et sec de cette terrasee <.2 <1767;
p.140>.
Pero el paso se ha dado, el objeto pintado no es ya reproducción,
presencia figurada, se ha convertido en un objeto real que puede tcrarse,
comerse, beber-se, acariciar- o hacer hablar. El artículo dedicado a la
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5eur~e filie qul pleure son otseau itort de Greuze o el último que
acabamos de estudiar sobre Vernet son los ejemplos más espectaculares
de la crítica que se hace inventiva. No son los únicas. El comentario
dedicado a Pra~gonard, y sobre el que nos hemos detenido en la primera
parte (88), o el que concierne a las ruinas de Hubert Robert, que
estudiaremos en el siguiente capítulo, son otros magníficos ejemplos. Los
investigadores han establecido numerosos puentes entre la crítica de
arte y la obra poética de Diderot. Para limitarnos a los nombres más
prestigiosas, recordaremos que el cuento hecho para el artículo de
Vernet, Chouillet lo denomina “promenade” y la compara a .Iacques le
fataliste (89>; para Jacques Proust es el Salon de 1767, en su
globalidad, el que se asemeja a la citada novela (90); el fragmento
crítico sobre Corésus et Calllrhoé se ha querido leer a la luz de La
Fellgleuse (91). Puentes que ponen en evidencia una huida del texto
crítico hacia la escritura. Recalcaremos, con Faguet, que tales huidas en
una obra tan extensa fueran, en definitiva, muy moderadas (92).
Los ejemplos estudiados aquí son los 9cebergs que rehuyen
quedarse en el estricto marro crítico. Con ellos no hay descripción
objetiva, ni axiología, ni explicación que fundamente de manera racional
el entusiasmo de Diderot. Son los artículos menos neutros, pero los más
evcrador~. Todos son espacios de ficción, sea cual sea la formal final
adoptada - teatro, diálogo, sueflo, paseo... -. ficción creada con la misma
finalidad, la de transformar- el cuadro en una realidad viva y dar a los
personajes un espesor existencial. Diderat. no lo dudamos, supo ver,
recordar y dar a ver. Bar-bey d 7iurevilly dijo de él que era “un épcraseur
de sujets”, porque tenía la fuerza y el genio de “fecundat las temas que
tiraba (93). La observación se aplica con gran acierto a esta crítica de
carácter positivo. En este “fantástico laboratorio” que son los Salones
(94), todos los artículos sobre los que acabamos de detenernos apuntan a
una misma meta: darnos a ver y a leer un peculiar encuentro, una
ensoflación de Diderat. Sabemos que las imágenes eran para él más tenaces
que cualquier verso y que las figuras de Rafael, por ejemplo, le seguían
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acompafiando (1761; p.l56i’. ¿Cómo dudar de que su experiencia como
crítico haya ampliado el espacio social en el que se movía?:
Qul n’a dit que le valle ne se décbirerait pas un Jaur et
que je ne rest erais pas con vaincu que jai révé tcut ce
que Jai Iait et ¿(alt réellement taut ce que Jal révé? Les
eaux, les arbres, les foréts que Jal vus en nature mont
cert¿3inenent fait une lmpresslan malns forte que les
ménes objets en réve, 11767; p.l&2l63>.
2.1.3.2. El silencio y la formación de un espacio ideal y simbólico
imaginario:
Si las metáforas no son la característica del discurso laudatorio,
una imagen se repite insisten temente en la crítica do arte de Diderot,
una imagen simple y anadina a la que no se presta excesiva atención de
inmediato por su aparente banalidad, pero que recorre todo el cuerpo
crítico y se hace muy elocuente al oponerse a priori” a su personalidad.
los referimos a la palabra ‘silencicf aplicada al cuadro, a su efecto, a
la atmósfera que de él se desprende, a la impresión general que el
filósofo siente frente a él. En las próximas páginas, observaremos
algunos lugares de aparición de la metáfora en el discurso crítico.
Descubriremos, en un segundo momento, una de las hermosas ensoñaciones
que deriva de la presencia de ese silencio, lo que se viene llamando la
poética de las ruinas, y, por último, reconstn¡I rezos un espacio ideal
que se dibuja cuando se está atento a lo que linda con la metáfora del
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silencio, espacio simbólico, imaginario, que probablemente escapar-a al
control del filósofo.
Aunque se aprecie una mayor presencia en 1765 y 1767, la figura
del silencio aparece desde los inicios de la crítica de arte y se
presenta, tante como logro de algún pintor, que ~o ausencia o carencia
que hubiera podido mejorar la obra de haberse rectificado. La Nagdalena
en el desierto de Caríe Vaníco carece a su alrededor de ese silencio que
la hubiera hecho más interesante (1761; p.ll&). Diderot percibe la falta
de silencio en los detalles más aparentemente inocentes:
Sur le devant un canal doú Jailllt vers la droite un
petlt jet d Áau mesquin, de mauvais goút et qul rompt le
silence. (1765; p.37).
En las sustituciones que Diderot propone, particularmente en las
poéticas, el silencio forma parte esencial del decerado. Es, por ejemplo,
el caso del cuadro Angélique et Médor, que tendría lugar en un espacio de
sombra y de silencio (1765; p.59), o del cuadro Le Jugement de Paris,
donde todo anunciaría “kw grand silence, une prof nade sol itude et la
chute du jcur” (1761; p.l26). Diderot percibió el silencio en las
composiciones de casi talos los pintores que le gustaron. En el Salon de
1763, fue el caso de Vernet (1763; p.22%’). Ea 1765, lo percibió en el San
Gregorio de Caríe Vanlon (1765; p.47), en un cuadro de Deshays (1765;
p.99) y en La Fastorale russe de Le Pr-mce:
(...) 11 y a un sc’inbre, un repos, une palie, un silence, une
innocence gui nenchantent. <1755; p225).
En 1767, Diderot lo detecta en Fien (1767; p.76), en Vernet (176?;
p.l35) y en algunas obras de Hubert Robert. Lo percibe naturalmente en
Char-din, poseedor, según Seznec de “une certaine qualité de silence” (95).
Hl filósofo le dedica una de las más bellas imágenes de sus ensayos.
Compara su obra, globalmente, a un lugar de silencio y de bienestar:
Qn sarréte devant Chardin cornme dinstlnct, conme un
voyageur fatigué de sa raute va sassealr, sans presque
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sén appercevoir, dans lendrolt qul LI afñ-e un siége de
verdure, dii alíen ce, des eaux, de 1 bm bre et du frais.
(1757; p.129).
Ruacher, sin embargo, nunca supo producir tal efecto en sus obras
(1763; p.196). En esta breve lista -el lector lo habrá observado-, falta
un pintor, uno solo de los que Diderot apreció, falta Greuze. Ninguna de
sus obras es merecedora de tal imagen, lo que nos confirma que su
entusiasmo fue pasajero, epidérmico, salvo para La Jeune filie qul pleure
son oiseau mart.
En 1767, dos obras son consideradas por el público como las obras
cumbre de la exposición, dos “grandes machines¶ como se denominaba a
las composiciones de gran tamaño y pertenecientes al ~tgénero histórico~
Son las obras de Fien y de Doyen. Las dos despiertan entusiasmo y
admiración. Diderot las estudia muy detalladamente. En Fien todo es
armonía. Se desprende del santo una impresión de tranquilidad, de
nobleza, un carácter apostólico en el que se lee la dulzura y la firmeza.
En el auditorio, las expresiones son simples y naturales. Jada es
atormentado. El conjunto respira Sle plus beau repos” <1767; p.76). pero
le faltan cualidades importantes como la fuerza y la imaginación.
cualidades que están en el cuadro de ¡layen. Todo lo que falta a Fien,
Dnyen lo tiene, y viceversa. Le Miracle des Ardens colecciona las escenas
patéticas, muestra la violencia en el sufrimiento hasta la exageración,
hasta el paroxismo. A la densidad expresionista de las figuras, se suma
un colorido fuerte, luminoso, llamativo, una mezcla de fuego hecha de
amarillos y rojos que aumenta la impresión de fuerza y de movimiento. El
cuadro parece conjugar muchos de los elementos que en anteriores Salones
reclamaba el filósofo; sin embargo, a la hora de optar y decidir-se,
Diderot confiesa sus preferencias por el de Fien Saint Derils préchant la
fol. De loe dos, es el cuadro de Vien “<qui> vous enchaíne” (176?; pS’6>,
el cuadro del que emana el silencio:
11 régne ial la plus belle harnonie de cauleur, une palz,
un sí 2 en ce gui char~ent. C~est taute la nagie secrette de
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1 art sans apprét, sans recherche, sans effort. (17t7-
p 75).
El análisis del cuadro de ¡oyen le dará ocasión de descubrir que
antes actuó a la ligera, hablando de erpresiones (176% p.IQO). El
público le otorga sus preferencias, por-que resulta más fácil apreciar una
expresión fuerte, violenta, trágica, que un rasgo poética debido a un
gesto tranquilo, delicado y simple. Ya en 1765, denunció la facilidad que
encerraba pintar escenas de violencia. Lo mismo ocurre en el teatro,
donde lo difícil es pronunciar con arte una frase anodina y no cargada
de contenido pasional. La evolución hacia la búsqueda de una fuerza
artística, más sutil que el simple expresionismo, había comenzado:
West lar-que le peLtre a laissé de cóte taut l~vantage
quJí pouvait tirer dun noment chaud, que jattends de luí
de granás caractér-es, dv repos, dii silence, et tout le
merveilleux din idéal rare et dun technique presque
aussi rare. 11765; p.243).
El abandono del gusto por el énfasis conllevaba una mayor búsqueda
de silencio. Más que abandono deberíamos decir desviación, porque Diderot
experimenta indudablemente una conmoción en el alma que debe canalizar-
de alguna forma. La evolución le lleva a un progresivo aprecio de las
tormentas, las tinieblas y talos los aspectos misteriosas de la
naturaleza (1767; p.l 65—lOO), lo que da a su poética un aspecto
prerromántico muy marcado.
3,
El silencio tiene para Diderot un poder mágico. Cada vez que lo
percibe, se queda hechizado. Algunas de las obras de flubert Robert le
producen ese efecto:
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Qn s aublie devant ce marceau, c est la plus ¿(arte nagie
de 1 art. Ce n est plus au Salan au dans un attelier qu ún
est, cest dans une église, sous une voGte, 11 régne lé un
calme, un silence gui tauche, une fraicheur délicleuse.
(1767; p243>.
No todas sus obras son portadoras de silencio. Es el gran defecto
del artista. Demasiadas figuras y movimientos entorpecen la resonancia
del reposo, la tranquilidad y el silencio. Las obras son numerosas -
cuadros, esbozos, dibujos -, pern de desigual fortuna. Algunas excelentes,
otras lo son menos, pero talas tienen un interés mayor que va más allá
de la propia pintura: la representación de unas nuinas romanas que
recuerdan al filósofo un tiempo pasado por el que siente veneración, que
le recuerdan a todo un pueblo que supo dar a las bellas artes una
perfección aún sfr superar. El anhelo por ese tiempo remoto de la
An tigíiedad, provoca en el filósofo un sentimiento de melancolía (96):
Leflet de ces compositions, bannes au mauvaises, c’est de
vaus laisser dans une dauce nélancalie. Ilaus attachons
nas regards sur les débris d’un az-c de triomplie, dun
partique, d une pyranide, d ‘un temple, d un palais et naus
revenons sur naus-mémes. <1767; p.227).
Cuando se suma la magia de la pintura al efecto producido por la
contemplación de las nflnas, Dider-ot se ertasia y siente un irrepresí ble
deseo de robar <176?; p.227). Rs lo que le ocurre viendo el cuadro de
Hubert Robert la Grande Galerie éc)airée du IDIiÚ. En la admiración, el
tiempo parece detenerse. En esta suspensión del tiempo, el alma da un
vuelco. Lo que ven los ojos fracture al ser en su entereza, para
contemplar, como en un espejo mágico, el tiempo pasado. El arte encierra
esa fuerza capaz de crear un vacío en el que surge otro mundo, el mundo
interior del espectador:
Létannante dégradatian de lumiére! comne elle saffaiblit
en descendant du haut de cette voúte, sur la langueur de
ces cal onnes! camine ces ténébres sant pressées par le
jaur de 1 entrée et le Jaur du fand! Qn ne se lasse paint
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de regarder. Le tampa a arréte paur cehul gui admire Que
1 ~i peu vÉcul que ma jeunesse a peu duré! <1767; p228>.
Así nace la muy corta pero hermosa poética de las ruinas, que
Diderot nos ofrece en el Salon de 1767 (97), y de la que es como el
inventor. La ensoflación empieza siendo filosófica:
Tcut s an~an tít, tcut périt, taut passe, II fi Ir a que le
monde gui reste, u ny a que le tampa qui dure. Quiil est
vieux, ce mande! Je marche entre denx tternités. (1757;
p.228i>.
La reflexión sobre la decadencia de la humanidad se torna reflexión
sobre el ser humano. La imaginación poética se abre al pasado del hombre
y, por analogía, a su condición de mortal (98). La infinitud del mundo y
del tiempo dan la justa medida del hombre. ¿De dónde proviene ese afán
por perdurar, si talo a nuestro alrededor nos anuncia el inevitable fin?
La ensoflación deriva sobre uno mismo:
fe vais le marbre des tombeaux tamber en poussiére; et je
ne veux pas maurir! (1 767; p.229).
Las ruinas, y el ámbito de soledad y secreto que las rniea, acallan
ese vano deseo de inmortalidad. En el silencio y el recogimiento que el
espacio impone, el hombre puede entregar-se sin miedo a ser él mismo,
puede sondear su corazón y abandonarse al sentimiento que lo oprime:
Dana cet asyle désert, solitaire et vaste je néntenda
ríen, Tal rompu avec taus les embarras de la vie;
persanne ne me prease et ne mécaute; je puis me parler
taut Laut, méfíhiger, versar des harmas sana contrainte.
11767; p.229).
Las lonas ideas de eternidad ceden paso al diálogo con uno mismo.
En la rupt ura con la agitación exterior, el ruido y las luchas, ya lejos
de las amar-ras existenciales, del lugar del vicio y del error, el alma se
presta a gozar de sí misma. El hombre se pone a la escucha de su propio
cuerpo. Es lugar de debilidad, por la invitación a la autocomplacencia,
— 644 -
lugar que nos seduce, como todas las anas que nos permiten ser
auténticos, sin máscara, y disculpan esta debilidad. Pero es también
lugar de fuerza y rejuvenecimiento, porque el alma encuentra el modo de
aliviar el sufrimiento. En el relato de las sensaciones y los
sentimientos que tales paisajes provocan, Diderot se hace ambiguo.
Llegado a la debilidad que caracteriza al hombre, Didernt rompe la
enunciación en primera persona, que representaba su propio discurso,
para introducir la palabra de una mujer que busca consuelo a su
desengaño. fo se percibe claramente en el texto en qué momento esa
primera persona vuelve a ser Diderot, hasta la presencia del adjetivo
masculino “heureux” que indica que tal cambio ha tenido lugar. Pien tras,
en el espacio indefinido transcurrido, la melancolía de la separación ha
podido desvanecerse por un momento, el tiempo del placer, vivida en
soledad si no fuera por la imaginación:
Si labsence naus tient élaignés, Jjr vienáral rechercher
la méme ívresse qul avait si entiérenent, sí
délicieusement disposé de nos sens, man caeur palpitera
dérecbef; Je rechercherai, je retrouverai 1 égarement
voluptueux. Tu y seras jusquá ce que la dauce langueur, la
dauce lasaitude dii plaisir soit passée. Alars je me
reléveral, je men reviendral, mais Je nen revienáral pas
sans fixer mes regarás sur 1 endroit aú Je fus heureux
avec toi et sans tai. <1767; p.229).
Quizás no importe quién se esconda tras esa primera persona. Quizás
no sea ni la mujer, ni Diderot, sino la imaginación del propio lector
inmerso ya en el texto al final de este corto poema lírico. No hay
admiración sin esa lesión afectiva del ser, que le lleva a la tristeza al
recordar la pérdida de lo que ni siquiera alcanzó a poseer. Las ruinas
gritan la soledad, y gritan la ausencia. ¿F~rn, acaso existe otro lugar
donde unirse, donde fundirse con el ser amado?:
Que fais-tu á présent? Di) es—tu? n [y a—t—il aucun antre,
aucune forét, aucun lieu secret, écarté, oú tu puisses
parter tes pas et peráre aussi ta mélancolie? (1767;
p.l3o>.
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Exorcizar la melancolía pasa por la sublimación de la ausencia, por
la comunión de las almas, en definitiva por la fuerza de la imaginación.
La felicidad es efímera, pero el hombre tiene la memoria que le permite
repetir y multiplicar esos escasos momentos de luz. Diderot vuelve solo
a las ruinas, y sólo puede volver a sentir la felicidad de antafio con su
amada. La escucha de la imaginación lleva al gozo. Después, la vuelta
entre los hombres es placentera:
et á man retaur, les honmes verront ma pie, mais lIs nen
devineront pas la cause. (1767; p.23 O).
Rl placer físico, saciado en soledad, puede leerse como metáfora del
gozo estético. Es la misma atmósfera de soledad, silencio y secreto que
requiere el alma para su expansión. Cuando retumba en un cuadro ese
efecto de paz y de serenidad, la imaginación, en libertad, suple las
ausencias.
Uno de los momentos más líricas de los Salcines, la expresión de la
nostalgia del autor par un viaje con su amigo Grima que no se puede
realizar, lleva también emparejado el anhelo de un silencio que no se
podrá oír-. La metáfora empleada para hablar de Italia hace, del país
evocado, el lugar del silencio por antonomasia. El subrayado nos
pertenece:
Paur ce voyage dItalie si souvent projeté, 11 ne se lera
Janais. .Tamais, man ami, nous ne naus enbrasserons dans
cette demeure antlque, silencleuse et sacrée, tú les
homnies sant venus tant de bis accuser leurs erreura au
exposer leurs besoina, sons ce Panthéan, sons ces veútes
obscures. (1767; p. 53)
El silencio es el marco donde puede realizar-se el verdadero
encuentro. De su percepción en el cuadro y de su intento de descripción
se configura un espacio ideal imaginario que las próximas páginas
quieren representar.
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Rl silencio es sinónimo de paz, descanso, tranquilidad. Basta con
volver a leer los ejemplos, para encontrar alguna de estas palabras en
el contexto linguistico inmediato a la aparición de la metáfora. A esa
atmósfera de reposo palemos ponerle un color. Recordamos la oposición,
en el Salon de 1767, entre Fien y Doyen. La obra de Fien es el lugar de
silencio donde 1 tnil est toujours recrée, parte qu 11 y a calme et
repos” (1767; pJ2 9>. En Duyen sin embargo “il n~ a point de repos
(1767; p.l9C0, no hay lugar donde descansar- la mirada. .SÚ composición es
una mezcla de amarillos, un abuso de amarillos, como demuestra la
extensa e inusual referencia al color que Diderot le dedica:
Ce qui achéve Caugmenter la canhusion, la discordance, la
fatigue de 1 beil, ce sant des tons Jauná tres trap vaisins
et traps répétés: les nuages sant jaunA tres, la carnation
des homnies jaunátre, les draperi es ou jaunes cii d tui muge
mélé de teintes james: le manteau de la figure principale
d un beau Janquille, les ornenents en sant d br, il y a des
écharpes tirant sur le pune, la grande suivante au
derriére énorne es±Jaune~ <1767; p.l8?)~
El amarillo es el color del sol, del oro, un color lleno de alegría,
un estímulo. En oposición, está el verde, color que predispone al
descanso, color del que Diderot prácticamente no habla. J~rn sabemos que
las menciones al color suelen ser negativas, lo que confirma que el
verde no le molestaba, ni le indisponía, pues sería ingenuo pensar que en
esa década de la pintura los artistas siempre lograsen representar
airosamente el verde para fracasar- sólo cuando se tratar-a de conseguir
otro color. Diderat rechaza el amarillo y se complace, por lo tanto, en
con templar el verde. En 1763 por ejemplo, un paisaje de Loutherbourg le
resulta de lo más atractivo. Invita a Grimm a disfrutar con él de un
paseo por el interior del cuadro, pero antes le advierte:
II est un peu trap vert, á ce quan dit; mais 11 est tauffu
et dune fraicteur délicieuse. (1763; p.224).
la restricción “A ce qu bn dit no incluye al locutor. La opinión es
aceptada porque la crítica es general, pero no se comparte. La conjunción
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“mais” reafirma la idea previa, idea no explicitada, pero que subyace y
pcrlría formular-se así: aunque los demás lo encuentren demasiado verde,
sigo viéndolo apacible y gratoS la frase demuestra que, a pesar de la
opinión generalizada que condena el verde como algo excesivo, Diderot no
lo percibe. De verlo, no podría notar esa sensación de frescor que le es
grata, evidente consecuencia del espesor del bosque y de la concentración
de verdes. El color verde se asimila, por analogía, a la “fraicheur’ de un
lugar sombreado, al frigus opacun dv poéte (1765; p.205), palabra
cargada en la crítica de arte diderotiana de una connotación altamente
positiva por los numerosos ejemplos que el texto ofrece:
Et ce baut de paysage qul serre le va se est d une
délicatesse, d une fraicheur et d un charme surprenant.
11763; pl 96).
Un des morceaux (...) m a singuliérement frappé par la
cauleur, la Iraicheur, la diversité des abjets, la beauté dii
site et la vie de la nature. (1765; p.14O>.
El frescor no es algo desapacible y húmedo; es protección, alivio,
poder vivificante que vuelve a dar al cuerpo su equilibrio. Es lo que
regen era, el agua más benéfica:
QuiIl est dauz de goúter ici la fraícbeur de ces eaux,
aprés avair éprouvé la chaleur qui brúle ce lointain!
11767; p.135).
En el texto, la palabra “vapear” se presenta como sinónimo de
frescor y adopta las mismas connotaciones:
Si cest le matin, quelles vapeurs légéres sélévent! Camine
ces vapeurs éparses sur les objets de la nature les ant
rafraichis et vivitiés! <1765; p.134).
Le morceau dont II s~agit ici est le plus beau de ceux
quil a exposés. Lair y est épais, la lumiére chargée de
la vapeur des lieux frais 0...). (1767; p.23O).
El frescor convertido en vapor se hace caricia. Es placer táctil,
físico, sensual y se hace prolongación del silencio como la luz tenue.
Diderot muestra en los Salones una marcada preferencia por el sol
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poniente. ese momento del día en que la escena del mundo se hace
silenciosa y tranquila (1765; p.l3O). Es el momento que Diderot elige
para alumbrar la belleza de las tres Gracias en el cuadro que rehace
(1765; p.32>. así como en gran parte de las sustituciones poéticas. El
San Gregorio de Caríe Vanloo le parece sublime, porque encuentra en el
lienzo “la solitude, le silence de ce cabinet, la luziére douce et tendre”
(1765; p.4?). No podemos olvidar que la obra de Vernet que mayor Impacto
le produce es el Clair de une. Con Huber-t Robert es también un juego de
luces el que da a las ruinas un aspecto mágico. Así, sucesivamente, los
ejemplos podrían multiplicar-se. La luz vespertina se hace análoga del
silencio, y la conjugación de ambos convierte el lugar en sagrado:
Jallais devant mvi, ruminant ces objections, qui re
paraissaient fort es, lorsque je me tr-ouvai entre des
arbres et des rochers, lieu sacrá par son silence et son
abscurf té. <1757; p.145).
Llama la atención ver cómo se tejen, por debajo del texto y con
hilos imperreptibles, las diferentes imágenes de carácter ¡mi tiro de la
crítica de arte de Diderot. Unas a otras se atraen para confluir,
enriqueciéndose en un mismo punto. Si es cierto que “Taitas les
intensités sonores, <fu silence au fr-aras” hacen irrupción en los Salones
(99), sólo el silencio tiene el poder de hipnotizar al filósofo. Este ser,
predispuesto a dilatar-se, a expandir-se, a ofrecerse <100), sentía
obsesión por el silencio, el secreto, el misterio y la sombra, pues es el
lugar al que vuelve, analógicamente, con más asiduidad. En sus
ensoflacíunes más constantes, surge ase rincón de naturaleza que no es
lugar risueflo y primaveral donde todo ccrmulga de la misma alegría. No es
un “paisaje heroiat, como lo imagina Nornet (101) • ni el paisaje
bucólico en el que piensa Gita lay. La más constante de sus figuras
oníricas es siempre un lugar recóndito, oscuro, secreto, habitado por el
silencio, un islote de verde, de sombra y de frescor en el que aumenta la
sensación de placer y bienestar el saberse protegido de la gran luz y
del sol ardiente que abrasa la tierra. Lugar que reúne las condiciones
óptimas para disfrutar de lo que fauzí ha descrito, hablando del
filósofo, como el 9,onhe¡r circonscrit (102>, éxtasis puntual hecho de
- 649 -
inmovilidad y plenitud, cualidades que volvemos a encontrar en la crítica
de arte:
Limnobilité des étres, la solitude dtn lieu, son silence
profond suspend le tenps, il ny en a plus, ríen ne le
mesure, 1 tanme devient cosme éter-tel. 11 767; pi35).
El cuadro que emociona por su belleza se ensueña como lugar de
silencio y de descanso, como lugar sagrado donde el alma puede amoldar-se
y sentir la misma plenitud, como espacio de felicidad mítica donde el
alma puede escucharse y oir 9es vraies voit (1767; p.l90).
2.1.4. Conclusiones.
El estudio del discurso poético nos ha mostrado tres
comportamientos, tres líneas de actuación bien diferenciadas que
responden a tres tipos de acierto pictórico. El símil y la met.áfarn
canalizan, con preferencia, una apreciación peyorativa. En el extremo
opuesto, la obra que eazwiona da lugar a un príreso analógico muy
elaborado que se resuelve en ficción. En tercer lugar. los mecanismos de
huida parecen acoplar-se mayoritariamente a las obras por las que más
desprecio siente el filósofo. Debemos, no obstante, imaginar con cautela
las fronteras que separan los diferentes prrraiizien tos. Rajo ima
apariencia amena el texto es complejo. No hay compartimentos estancos y,
de unos a otros, pueden dar-se trasvases o intercambios. El humor puede,
por ejemplo, unir-se a ¡ma ficción, cuando despliega todo su arsenal y se
convierte en una par-odia del cuadro. Las metáforas se dan en el discurso
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por ejemplo, unir-se a una ficción, cuando despliega todo su arsenal y se
con vierte en una par-odia del cuadro. Las metáforas se dan en el discurso
marcado positivamente. Los cuentos cortos, además de su dimensión
crítica, pueden llegar a sustituir un desarrollo teórico; el humor y las
sustituciones no se limitan a ser huidas de cuadros mediocres, pueden
también serlo de cuadros que sólo presentan defectos. A pesar de tales
préstamos, las grandes líneas que acabamos de trazar, y que pretenden
simplificar la aprehensión del discurso poético, resumen bien el trabajo
analógico de base. Los diferentes medios a su alcance se convierten en
verdaderas estrategias, en tácticas muy diferenciadas que parecen
adaptadas a las circunstancias y orientadas a producir en el lector una
determinada reacción. No vemos la utilidad de volver a resaltar aquí en
qué consisten tales medios empleados por el autor. Cada apartado tiene
sus propias conclusiones, a las que remitimos al lector. Por otra parte,
el cuadro que damos en la página siguiente permite abarcar, en síntesis,
el funcionamiento general del discurso analógico. Nos limitar-escs, pues,
tras esta visión de conjunto, a hacer algunos observaciones de carácter
general.
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EL D¡SCURSU POETICO
EN LCE SALONES DE DIDEROT
L5f~ENE~gJ Chardin
Obras hez-sosas
t. Corporeidad____________ El suello <Fragonard)
El teatro (Greuze>
- El cuento largo[Ii5óv JcZLE7 (Vernet>
~—... El diálogo (Greuze>
Cat. ifiseria
humana
Cat. Hundo del
espectáculo
Superca t.
Petrificación
Cat. Nateria
informe
poética
dramática
El ‘frigus opacum”
Percepción del ~ ZZEIIIIIIPoética de las ruinas
Silencio (fi. Robert)
~jj7edi~f~j
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Resal taremos, en primer lugar, el esfuerzo de diferenciación que
caracteriza la crítica positiva. A la fragmentación de la crítica
despreciativa, se opone el sentido unitario de la crítica laudatoria.
‘Ríen n ést beau s 21 n ~est zm” <103) dice el filósofo. El aforismo, que
adquiere su píeno sentido en la obra de arte, tiene una resonancia
especial en la crítica diderotiana, donde la transposición al len~guaje
literario del cuadro que ha gustado logra plasmar, a través de la
ficción, ese sentido global de la obra, esa aprehensión de un talo
significante. La crítica peyorativa, por el contrario, desmenuza,
pormenoriza, detalla, abarca fina lmen te la obra de manera minuciosa y
puntual. A la concentración que supone crear un talo uniforme,
característico del polo positivo de los ensayos, responde la
multiplicación de medios que tienden, todas, a fracturar- la obra que no
gusta y en hacerla, literalmente, estallar. A las figuras negativas, donde
rige la imposición, se oponen las figuras positivas, que emplean como
arma la seducción, proceso lento, subterráneo y delicado que se resuelve
en ensofiaciones múltiples.
El esfuerzo por dar una traducción total lleva a Diderot a crear,
para cada una de las obras que le entusiasman, un universo diferente, un
sistema simbólico que se aleja irremediablemente de toda referencia. Para
leer el artículo dedicado a la Jeune filie qul pieure EOfl oiseau mort o
el de Vernet en el Salori de 1767, no es preciso tener los cuadros ante
los ojos. El artículo crítico ha creado su propio referente. No es así
para cualquier ab-a obra, donde el discurso analítico toma su pleno
sentido cuando el lector puede seguir en el cuadro o en una reproducción
las observaciones críticas del filósofo. El discurso metafórico de
carácter negativo se enriquece junto a la obra. Por asimilarse a un
lenguaje fuertemente apreciativo, requiere, para prrducir tirio su efecto,
la comprobación de su acierto. Tiene, básicamente, una función
referencial, cuando, por el con trarío, el artículo de carácter positivo
tiene una función poética. liablar de Greuze, de Vernet, de Robert o de
Fragonard. es hacer una crítica inventiva y aleja rse de los postulados
iniciales de descripción y discurso analítico, es olvidar fundamentar su
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apreciación. Sin embargo los cuadros se alzan, como monumentos, frente a
los ojos del lector, lo que no ocurre con las herramientas axiológicas
más propias del discurso crítico. Es el momento de volver a leer la
frase de Barthes que encabeza el estudio poético y sin tetiza muy bien el
esfuerzo de Diderot par restituir el cuadro, esfuerzo frente al que la
descripción y la axiológía quedan mudas.
Así, el texto oscila permanentemente entre dos horizontes, entre dos
infinitos, en lo que se ha llamado con acierto una “travesía de lo
imposible” (104). Qecila entre un máximo de objetividad en las
descripciones científicas y en la axiología de carácter profesional, y un
máximo de subjetividad en el afecto y los recuerdos autobiográficos, por
ejemplo. Oscila entre mm máximo de discurso critico - descripción.
análisis, axiología - y un máximo de discurso poético, cuyo mejor
exponente son las fiwiones, los cuentos y las sustituciones.
En esta densidad textual que fascina <105), que Lewinter ha llamado
un “fantástico laboratorio” (106> y que llamaremos, parafraseando a
Philippe Lejeune un “festival de formas” (107), el significado último se
inscribe en el ritmo, un ritmo lancinante que opera, de manera
imperceptible, en la conciencia del lector. La crítica de arte de Diderot
nos ha parecido el espacio de un ritmo a das v~ que restituyen, como
si de un texto autobiográfico se tratar-a (108), al autor en su
integridad. hr un lado, una voz rápida, cortante, tajante, fine. ¡‘br
otro, una vcr lenta, seria, pausada, profunda. La primer-a es demoledora y
humorística. En ella se inscribe todo lo que no gusta a Diderot. Se
inscribe su severidad y su ojo crítica; en ella, también, las sentencias
condenatorias, el diálogo con los artistas, la descripción científica, la
axiología. El filósofo se muestra jovial, simpático, comunicativo,
sociable. Aún cuando es severo, severidad que se disuelve a menudo en el
humor, Diderat sigue estando alegre. Es el hombre primaveral que salta y
se divierte y es, al mismo tiempo, el hombre que tiene prisa par
liberar-se de alguna obligación, de la descripción o la axiología que le
requieren un esfuerzo especial. Rs el Diderot de Robert Nauzí “heureuz de
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fa~ron chaotique” <109) o el Diderot que parece a Georges Poulet “moins
cosme un Otre que cosme une succession d4tr~” <110). Entusiasmado,
vol uble, sensual, se expresa siempre de manen franca y directa, sin
rodeos, siendo, quizás, a veces algo tosco. Es el que mejor responde a la
imagen estereotipada que se tiene del filósofo.
Sfr embargo, he observado que, cuando el cuadro le emaciona,
Diderot nunca es eufórico, nunca es ruidoso. No es, entonces, nacía de
todo lo que acabamos de decir. Frente a la Jeune filie qul pleure son
oiseau mort, en el paseo que los cuadros de Yernet le llevan a dar,
frente a las ruinas de flubert Robert, durante el sueño que le revela
Corésus et Cailirhoé o, sencillamente, cuando se enfrenta a algunas de
las sustituciones poéticas, surge otro rl tao, otra v~, otro hombre,
otros anhelos. Son momentos de plenitud, en los que Diderot se vuelve
sereno, sabio, apolíneo. Es el hombre constante, laborioso y tenaz que
llevó adelante el immenso trabajo de la Enciclopedia, y es el hombre que
deja ver una vena melancólica. Es el Diderot encerrado en la soledad de
su espacio imaginario, zona umbría, casis de paz, en el que se esconde el
ser más íntimo y tierno de los Salones, el hombre que reclama a gritos
el silencio, el hombre que supo hacer de algunas páginas críticas unos
inolvidables poemas en prosa.
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NOTAS
(1> Baizat, Antoine (Par-ls 1702 - íd. 1782), pintor y dibujante en la
fábrica Les Gobelina.
(2) Jean 11 Restapt <Rajen, 1692 - Paris, 1768). Pintor francés cuyas
obras pertenecen al llamado ‘gran género”, es decir obras de contenido
histórico o mitológico. Decon5 la cúpola de la biblioteca de la abadía
Sainte-Geneviéve convertida hoy en el instituto ¡lean 1V de París.
(3> Lepicié, Nicolas-Rernard (París 1735 -íd. 1784>. Pintor francés, es
académico en 1769. Fue alunmo de Garle Van Loo y pintó escenas
familiar-es en sus inicios y temas de historia a partir de 1769.
Eral ucí ona hacia el neo-clasicismo. Sus obras más apreciadas fueron, sin
embargo, sus retratos y sus cuadros costumbristas.
(4) El método propuesto, y puesto en práctica en los ocho comentarios
de textos de Diderat, es visto por Chwillet (1973, p.226) como
revolucionario y como ¶2 ‘annonce O Úne te nouvelle oil 1 éstbétique,
renongant A se saisir duns 1 ‘abstrait cune une sci ence des príncipes,
entame le dialogne du sujet et de 1 ‘objet <Chouillet, 1973, p.230>. Hl
análisis de los versos de Virgile es considerado, particularmente, como
un modelo para el género, al quedarse siempre Diderot en los límites que
le imponen el texto (Chwillet, 1973, p.234).
<5) Vid Diderat, 1984(b), p.54, nota n9 116.
<6) En el Faradoxe sur le comédien Diderot (1985, p.l 036) confiesa que
si estuvo dudando entre la Sorbonne y la Comedia, en sus años juveniles,
fue porque le hubiera gustado vivir con las mujeres del taqtrn: “le ne
sais ce que je u Mirais pas fait par plaire A la Gaussin, qui débutait
alor-s et qul était la benuté personnifiée; A la Dangeville, qui avait tant
d ‘attraits sur la scéíne..
(7) Diderot, 1985, p.l007 y siguientes.
<8> La teoría desarrollada en el Paradoxe sur le comédien (Eflidernt,
1985, p.l 008) es que un buen actor no puede ser hambre sensible. De lo
contrario, actuaría con el corazón realizando, por lo tanto, un trabajo
muy desigual y con escasos momentos de inspiración y brillantez a) estar
muy condicionado por su estado anímico. Diderot hace ertensí vas a la
creación y al genio estas ideas que condenan el entusiasmo como
perjudicial para la eclosión de lo sublime, que requiere de momentos
“trenquilles et froids”: ‘Les grans poétes, les acteurs, et part-étre en
général tous les grands imitateurs de la nature, quels qu 115 soient,
dcwaés d ime baile imagina tion, d ita grand jugement, d itn tact fin, d itn
gor2t trés sOr, sont les étres les moins sensibles”. La teoría se opone -
y de ahí que llame la atención - a la imagen estática y simplificadora
que la historia de la literatura nos ha transmitido del filósofo. Los
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Salones, como lo veremos más adelante, reflejan esa evolución hacia la
serenidad y el dominio de sí.
(9) Diderot (1985, p.1037> no siente desprecio por la profesión de actor
en general. Tiene incluso admiración por el gran actor, pero tales
hombres de talento excepcional son escasos y si la historia del teatro
le proporciona algunos ejemplos como, por ejemplo, un Noliére, los demás,
que son la gran mayoría, no le inspiran simpatía: -. . .avec les propos et
le ton de Camille et du vieil Hora ce, ten ionrs les mwurs de Frosine et
de Sganarelle¶
<10) Diderot, 1985, p.lO4O.
(11) Diderot, 1985, pi 035. Hasta len años 1760, los actores seguían
vistiéndose como los grandes señores de épocas pasadas. Hubo un intento
de renovación con Favart y Sedaine, pero tal cambio tardó en imponerse
por la vanidad de los actores que no se resignaban a vestirse de manera
más simple para subir en un escenario. Nornet, ¡980, p.166.
<12) Didernt prestaba una gran atención a los detalles más ínfimos:
<Saches que c’est A cette multitude de petites chines que tient
1 ‘illusion: il y a bien de la difficulté A les imaginen il y en a bien
encore A les rendre. Le geste est que~uefois aussi sublime que le mot; et
puis ce sont toutes ces vérités de détail qui préparednt 1 ‘Ame aux
impressions fartes des grands événemenú. Lorsque votre impatience aurq
été suspendue par ces délais mamentanés qui luí ser vaient de dignes,
aveo quelle impétuosité ne se répandra-t-elle pas au moment oil il plaira
au poéte de les rompre!” <Diderot, 1985, p.1 064—1 065).
(13 En el ensayo Paradoxe sur le conédj.en Didernt (1985, p.lObl> hace
alusión al teatro Nicolet, equiparándolo a las representaciones que
puedan darse en un ferial y viendo en sus actores unos “comédiens
ébauchés”.
(14) Era costumbre de Diderot, según Vilson (1985, p.2fl, tapar-se los
oídos en los momentos patéticos de una función teatral. Se sabía de
memoria las obras de Noliére y de Corneille y por los años Juveniles,
cuando dudaba si seguir o no una carrera artística, le gustaba recitarlas
en vax alta en el Jardín del Luxemburgo (Díderot, 1985, pi 036>.
(15) Chouillet, 1973, p.233.
(16) La lengua francesa vivía un principio de decadencia según Diderot.
La búsqueda de armonía y del “ban ton’ ordenaba desechar expresiones
fuertes, enérgicas, directas, lo que significaba un notable
empobrecimiento. Un exceso de civilización alejaba al hombre de ese
orden natural que Diderot imaginaba había sido el de la Antiguedad.
Chouillet, 1973, p.2l9-22I.
(17) Narcel era el maestro de danza del rey en 1726. Vid. Bukdahl, en
sus anotaciones a fliderot, 1984(b), p.33, nata n237
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(18) Briard, Gabriel (París 1729 — íd. 1777). Pintor, profesor de la
Academia desde 1776. Expuso, por primera vn, en el Salón de 1761 con la
obra ?assage des bines du Purgatoire au del.
<19) Louis Dupré fue maestro de danza en la ópera hasta 1752.
Gargwillade: “Fas de danse. il se forme en faisant. du cóté que 1 on
veut, une demi—pirouette, sur les den piedsS Bukdahl en sus notas a
Diderot, 1984(1», p.203 nota 543.
<20) “Qn dirait que de grands événements, de grandes actions ne sol ent
pus faits par un peuple aussi bizarremen t vflu, et que les banes dont
1 Labit est si guinguet ne puissent avoir de grancís intéréta A dáméler.’
diiderot, 1975; t. Mi, p.219).
<21) Vilson, 1985, p.526.
(22> Vilson. 1985, p.546-547.
(23) Hasta mallados del siglo XLI el tamaño grande era normalmente
reservado para cuadros de temas históricos o mitológí cm. Uno de los
escándalos del cuadro de Courbet Un Enterrement á Ornans expuesto en el
Salan de 1851 es que el pintor se hubiera atrevido a pintar- hombres
vulgares en tamaño grande como si de un cuadro de historia se tratare.
Vid Ghampfleury, 1990, p.155.
<24> Gvérin, Fran<nis <París 2’ - Nuez-e después de 1791). Pintor francés
que Didernrt no aprecia.
<25) Cha¡illet, 1973, p.365.
(26> Fien era la mujer del pintor al que tantas veces nos referimos.
Pinta bu berlegones
e?> Am&lée Vanlún aurin 1719 — Paris 1795). Fue académico desde 1770
y primer pintor del rey de Prusia. Escuela francesa.
(28) ‘Qn a dit que la plus baile cwleur qu’il y alt au monde était
cette rwgeur aimable dont 1 innoncen ce, la jeunasse, la sonté, la
modestie et la pudeur coloraient les jemes d’Úne filíe” (Diderot, 1984 (a),
p.22).
<29> in Escais sur la peinture £7Diderot, 1984 (a>, p.18>. En el Salan de
1761 <p.140> había observado algo similar: ‘la ccmlew- est dans un
tableau, ce que le style est dans un morceau de littérature <...) de tous
les temps le st yl e et la cnule¡n- ont été des choses précleuses et mes.
(30) “Le poéte <...) naus fait cinire ce ¡¡u~il croit Iví-méme, u nws fait
voir ce qu’il veut voir et u nijse des fig¡n-es” de rhétoriqve que par
“défigurer des signes.” GrrmpeA<, 1982, ~•123~
<31> I~ Nachy, Pierre Antoine (París 1723 - íd. 180?). Pintar de la
escuela francesa. Talas sus obras son escenas históricas o temas de
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arquitectura. Fue rival de Hubert Robert; sus vistas de París fueron el
primer testimonio de la vida de la ciudad en el siglo XVIII y prefiguran
las obras de Jongkind.
<32) Caffieri <París, 1725 - íd. 1792). Escultor francés. Se especializó
en el arte del retrato retrospectivo ligado a la historia nacional. La
Comádle-Franyaise posee la mejor colección de sus obras, conseguida a
menudo a cambio de una entrée A vie. Cf. Dtderot et lArt de Eoucher á
David, p.44l.
(33) Vid, las anotaciones de Choulllet a Diderot, 1984(a>, p.94, nota
n221.
(34) ~4rasse, 1970, p.IL
(35) En un artículo de Starobinski, in AA.VV, 1984, p.23.
<36) Bonchardon, Edre (líaute—Narne 1698 - Paris 1762>. Tras haber
pasado diez añas en Roma, vuelve a París y es nombrado escultor del Rey.
Nuera antes de terminar la estatua de Luis XV, destruida durante la
revolución de 1789 y de la que se dice que el caballo era una obra
maestra.
(3?) Chouillet, 1773, p.492.
(38> Iillet Francisque, (1697 - 1777>. Fue hijo y nieto de pintores.
(39> Baudelaire diferencia cuatro tipos de expresión cómica. Una
comicidad significativa que se da en Francia donde el arte persigue
siempre cono una de sus metas Za utilidad; una comicidad absoluta,
inglesa, que se caracteriza por la violencia y la hipérbole; una
comicidad inocente que recuerda el carnaval meridional y es italiana; por
último una comicidad que llega hasta lo cn,el y se da en España, donde
incluso la fantasía tiene siempre algo de sombrío según el autor
(Baudelaire, 1976, t. II, p.53? y siguientes).
(4OWita lay <1973, p.lOO-102) ha puesto de relieve algunas metáforas en
las que Diderot se sirve de una terminología musical para hablar del
arte. Chouillet (Diderot, 1984(a), p.lBS, nota 14) recalca el hecho de que
dichas metáforas son una convención estilística de la crítica pictórica.
Gita lay insiste en que tales metáforas son, en la obra de Diderot, de
una naturaleza más técnica y de un conocimiento más profundo del arte
musical.
<41> Según Angélica, su carácter humorístico y regañón hacía del hogar
un infierno, del que Diderat era “1 ‘ange consolateur¶ In Vilson, 1985,
p.456.
(42) Cartwright, 1967, p.l77.
<43) Cuando Catalina II compn5 la biblioteca de Diderot se acordó que le
pagaría mil libras anuales, pern la reina le hizo un don inesperado,
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dándole como anticipo una suma de dinero equivalente al valor de
cincuenta alias. Ese acontecimiento explica según Vilson el sentimiento
de libertad que se percibe en el .9alon de 1767. (Vilson, 1985, p.42?9.
<44> Comentando ese gusto de »iderot por la digresión, Vilson (1985,
p.386—387) ofrece del filósofo un retrato lleno de vida del que
reproducimos lo esencial: “Vais 1 énex~ique et infatigable Didernt n ‘était
presque jamais trnp cccupé par ne pas se permettm une distraction ou
une digression. O ‘ést le Diderot A multí píes facettes qui trrmvait le
temps de jemer sur échecs et su piquet et d tallar dans les cafés; le
Diderot qui compc~ait une inscription que personne re luí avait demandée
pour la statue de LotUs XV par Pigalle paar la place de Reims; le Diderot
qui, prié par un jeune poéte de critiquer sa pléce, le subaerge sws un
déluge de suggestions qui auraient demandé une reprise compléte du début
A la fin; le Diderat dont la volubilité était natoire; le Diderot qui
conta un jour A Sophie Volland qu ~íl avait eu une éjaculation nocturne, en
luí décrivant le réve qui accompagnait ordinairement pareille occasion;
le Diderot ¡¡ni osettait le plus souvent de datar sas lettres et savait
rarement le jour du mois et de la semaine; le Diderot qui oubliait une
invitation A dinar ¡¡Vil avait acceptée; le Diderot qui, cherchant un
livre haut placé sur une étagére, mettait imprudemment le piad sur une
chaise posée sur une autre et s ‘Átalait par terre...”
(45> Reinach, 1894, p.122.
(46) ¡Mc, Jean, 1938, p.?2.
(47> Alexis Pirnn <¡ilion, 1689 - ParIs, 1773), escritor francés, se
encuentra hay olvidado, aunque su éxito fuera grande con sus comedias,
en particular La Métroinan le. Era mordaz y sus contemporáneos le temían.
Escribió para su uso personal un epitafio burlesco: “Ci-gít Piron, ¡¡al ne
fut ríen — Fas méme académicieni< Diderot alude a su obra Les lUís
lngrats cm 1 ½cnle des péres comedia sentimental en versos que se
representó en el Théátre—Pran~ais en 1728.
(48> Diderot alude al final del cuento a la vida disoluta de Deshays.
Alude también a ello al inicio del comentario de sus obras en el Salan
de 1765, p.QS.
<49) Brunot, 1931, p.8O3.
<50) Paul YerMAre, 1968, pi 6.
(51> Carril Blum en el artículo “Fesser et confesser: deux impulsions de
Diderat vers la femme”, (Cf. AA.VY, 1985, p.lOl), observa respecto de las
pinturas eróticas del filósofo un detalle que podríamos aplicar a los
Salones: ‘la femme dans une position A la fois érotique et absurda, un
spectateur suspenda entre la moquerie et la convoitise; une humiliation
ou re~rue ou infligée, c ~t une image A laquelle Diderot revi ent A
plusieurs reprises.
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(52) El filósofo no duda, llegado al caso, a ser irrespetuoso con la
religión - Algunas comparaciones de carácter negativo toman incluso sus
analogizantes en este campo semántico: “SI ces saldats sant bien de
positian, ils sant mal de caractére, <...) lIs caspa tissent cause des
moines’ (1765; pA’7>. lo hemos estudiado tales figuras, porque sólo hemos
enccmfrado una docena de casos que tampoco muestran un desprecio que
hubiera que anotar y analizar cuidadosamente.
<53> Cita Lay, 1973, p.84.
<54) Barbey d údurevilly, 1880, p.2O9-2l0.
<55) Sainte—Beuve, 1852, p241.
<56) Nor-net, 1941, p.l83.
(57> J. Reinach, 1894, p.127.
(58) Cita ¡ay <1973, p.4?> ha establecido la lista de los grandes
maestros a los que Diderot se refiere. Contabilizando las diferentes
referencias hechas a cada una de ellos, ha elaborado su lista en función
de las preferencias diderotianas y ha observado que los que aparecen más
a menudo son los siguientes: ¿Re»,brandt, Raphael, Rubeas, Poussin, Le
Sueur y Van Dyck. Respecto de los que Diderot no menciona nunca, están
todos los pintores de antes del Renacimiento, los Maestros Flor-entinas y
Venecianos del “Cuatrocento¶ numerosos Españoles, los Maestros del siglo
XVII y la escuela italiana del XVIII. lo que significa no citar nunca a
Botticelli, a Diirer, a Verueer de Dell t, El Greco, Ribera, Zurbarán y
Velazquez, entre otmns zuclws.
<59> Sezneo, 1960, p.348.
<60> Seznec, 1960, pasa.
<61> Cf. las anotaciones de Chouillet a Diderot, 19<94W, pSS nota 24.
<62) Cartwright, 1967, p.350.
(63) Los Salones de Diderot están plagados de citas en latín. Siendo su
memoria, como hemos observado, de carácter más poético que filosófico un
estudio de los latinismos debería conducir a una profundización de esta
faceta de su alza.
(64) Cf. por ejemplo el Salon de 1765 p.Qg y el de 176? p.O0. En el
lienzo, son las analogías las que organizan los objetos y los ligan
mediante hilos imperceptibles (1765; p.SS>.
(65) Bachelard, 1983 <a>, p.233.
<66> Seznec, 1951, p.284.
(6?> Hans Robert Jnus.s, Sn AA.YV. 1986, p.62.
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(68) Según Bnmot “la phr-sse “éc~rite’ du IVIlíeme. siécle est sans
secwsse, sans imprévu, toujaurs droite et unie, méme lorsqu elle est
c’ensée se laisser aller A 1 ~inspiration”. (Bnmat, 1966, p.2O49).
(69> Para Cartwright (1969, p.209) el deseo, en el Salan de 1767, de
‘faire des contes’ es la prueba de que el diálogo con lo pictórico no
podía seguir más adelante sin riesgo de estancar-se.
<70> Citado por Venturí, 1968, p.138.
<71> cita lay, 1973, p.142.
(72> Según Cita Ray <1957, p.414) debemos a Char-din el que Diderot se
haya esforzado en analizar técnicamente la obra, pues frente a Greuze
sólo tenía que dejar-se llevar por su entusiasmo. Niklaus ( 1963, p.243)
ha visto igualmente el hecho de que Diderort frente a Chaadin r-éagit en
pías ticien -.
(73> Starobinski, 1984, p..29.
<74> Las expresiones “sentiment de la chair y “sentiment de la peau”,
muy empíendas por Diderot, son el reflejo segu~n Bn,not del lugar que
iban ocupando el sentimiento y la sensibilidad en la sociedad del siglo
XVIII. Brunot, 1966, vol. VI, la. parte (2>, pS’49-?5l.
(75> Hautecoerr, 1963, p.85.
(76> Según Barín, 1950, p.25l.
(77> Cf. Lewinter ea su introducción al Salan de 1759, in Diderot, 1972,
p.558’
(78) Rautecceur, 1963, pal.
<79> lumervsos son los críticos que han observado semejanzas entre las
réplicas sensibles y moralizador-as de la crítica que Diderat dedica a
Ornare y el pr-apio teatro del autor, en particular con las obras Le lUís
naturel y Le Pére de famille. Cf. Chouillet, 1973, p.585. Esa similitud
ha inducido a pensar que el pintor habría podido estar influido par
Diderat. Rukd.hnl, 1980, p.3l3. Para Serna’ (1951, p283) las ideas de
Diderat son, sobre todo, las de un hambre de teatro. Levinter en su
introducción al Salan de 1759 (Diderot, 1972, p.560> habla de ‘tbéátre
dans un fauteuil”.
(80) Para Asseline (1866, p.29), y respecto del artículo crítico dedicado
a La Jeune filie gui pleure son oiseau mart, “Jamais on ne démontrera
mieux que Diderot, quelle puissance le arar donne A 1 ‘intelligence’.
<81) Bukdhal (1980, p.3l4) compara el diálogo que Dider-ot mantiene con
La Jeirne filíe qul pleure son oiseau mart con el segundo idilio de
Geesner, IlIon. Encuentra también algunas similitudes con el tono
propio de Richadson. (Bukdhal, 1980, p.3l5). .Fbr otra parte, pone de
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propio de Richadson. (Bukdb.al, 1980, p.315). Por otra parte, pone de
relieve el hecho de que Nathon de la Coar, crítico de arte contemporáneo
de Diderot, habría dado una presentación del cuadro de Greuze muy
similar a la del filósofo, imaginando al igual que él, un intento
afectuoso de consolar a la nula. Bukdhal, 1982, p.271.
(82) Diderot, 1985, p.1 060.
(83) Starobinski, 1984, p.2?.
(84) Cf. Seznec en la introducción al Salan de 1767 en Dide.rot, 1975,
(85) Sainte Reine, 1852, p.233.
<86) Chouillet, 1984 <b), p.44.
(87) in AA.YV. Diderat et lart de Baucher á David, p.398.
(88) Cfr. supra p.l62-164.
(89) Chouillet, 1984 <a>, p.252.
(90> Jacques Proust, 1984.
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2.2. RSTUDIO MJRTIW DE LA OBRA DR RAUDELAIRE.
2.2.0. Intrrxlucclñn.
La materia poética de la crítica de arte de Baudelaire presenta una
estructura bipolar. Si Diderot dispone, a pesar de algunas quejas sin
consecuencias de su amigo Grimm. del tiempo y del espacio que se le
antoja, para Baudelaire las condiciones de la escritura han cambiado. Los
tiempos no permiten ya esta verbosidad crónica que fuera la del autor
dieciochesco, además de que el temperamento de nuestro autor no
encontrará, en esa ertra versión, el cauce natural para eúrpresarse. La
materia poética responde, pues, a das grandes ejes, dos polos que se
cargan de signo positivo o negativo, en función de la impresión que
causa el referente mirado. Eso no significa que no exista entre ambos
polos toda una galia de matices, según el placer sentido, pero
prácticamente desaparecen los comentarios que no tengan, para bien o
para mal1 una relevancia peculiar, así como las infinitas digresiones que
se daban en el caso diderotiano como huidas, descanso o simples guiflos
al lector.
Das polos, decimos, que vienen anunciados en la definición misma
que nos da el autor:
fe anís sincére.ment que la nellíeure critiqus est celle
gui est amusante et poétique; non pas celle-el, tolde et
algébnique, gui, saus prétexte de tout expliquer, n a ni
Lame ni amour; et se dépaulile vol ontairen ent de toate
espéce de tempéranent. Cp415).
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A Baudelaire le resulta más gratificante y novedoso ‘voir les gens
par leur beau cóté’ (p.441).
La crítica no tiene por funcion narrar la obra, y menos aún
explicarla o analizarla. Baudelaire se erige contra esa crítica ideológica
que pretende interpretar, en vez de limitar-se a mirar y a sentir. Véase,
por ejemplo, la diatriba lanzada contra un crítico que pretendía
encontrar rasgos satíricos en los cuadros de la Galería Nédicis:
Rubens sans—culotte! 5 critique! ¿ cnitique!... p.354).
Siendo la pintura “une évcration, une opération magique <p.580>,
cuando el mago ha logrado insuflar vida a su obra — y pensamos en
Constantin Guys, cuya memoria dice a cada cosa, según Raudelaire “Lazare,
léve—toi!” (p.699) - el crítico no puede ni debe pretender discutir las
fórmulas de encantamiento empleadas. Sus esfuerzos deben críen tarse a
sentir y a penetrar la obra. Y para lograrlo, dos requisitos le son
necesarios: despojar-se del manto de la pedantería <p.579) y enfr-entarse a
la crítica de manera apasionada. En efecto, ésta debe ser ‘partiale,
passionnée, politique, c est-A--dire faite A un point de vue ercí usif’
(p.418).
hico pueden ayudar al profano las distintas aserciones reseñadas
hasta ahora. Baudelaire no busca la objetividad, no propone ningún
sistema — “espéce de damna tion qui ncms pousse A une abjura tion
perpétuelle” £457?> - para apreciar lo bello. Ni siquiera parece serle
preciso un con crimí ento exhaustivo de los medios y las técnicas del
artista. Ahí está el ensayo sobre la música de Vagner- para demostrarlo.
Se Jimitó a escuchar las resonancias que dicha música provocaba en su
fuero interno y acertó a definirla de una manera aún vigente hoy (1>.
F~r-n no nos engañemos, la realidad es que para Baudelaire la crítica no
es cosa de profanos. ‘A priori’, sus fórmulas encierran talo el riesgo de
la crítica subjetiva e impresionista, pero él sabe que, para traducir- al
poeta, lo que hace falta es sentir una idéntica energía (p.649). lo puede
ser, por lo tanto, labor de ‘prof esseurs—jurés”, ni refugio de escritores
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frustrados. Requiere toda la intuición y la inspiración del poeta. Si,
para Baudelaire, el critico habitual no se eleva nunca a la categoría de
escritor, en cambio el poeta, fatalmente, se ve abocado a ser crítica
(p.793>.
Una cultura sin prejuicios ni dogmatismos, una sensibilidad
exquisita capaz de comulgar con la sensibilidad del artista y el don de
la escritura son finalmente sus mejores garantes:
II ira serait trop facile de disserter svbtIlement Sur la
ccnpczsitian symétriqve ay équilibrée, sur la pandératian
des tcns, sur le tan chavó et le tan fruid, etc... 6
vanité! ja préfére parlar au nc»n du sentinent, de la
¡retaJe et dv plaisir. (p.579).
Baudelaire elige resignar-se a ser modesto y a mirar con ojos nuevos
e ingenuos, huyendo de cualquier idea preconcebida sobre lo que es
hermoso. Ya que “le beau est toujcmrs bizarre” (p.f¡78), encerrando, en su
esencia misma, una parcela de novedad que siempre escapa a la regla, de
nada sirve construir un sistema para describirlo. á~L Ydéal absolu est une
bétise¶ nos dice (p.45tD. Cada modelo, cada individuo tiene su ideal:
.4insi llidéal n’est pas cette chase vague, ce réve
ennuyeux et inpalpable qul nage au pía fand des
académíes; un idéal, cést 1 indlvidv redressé par
1 ?individv, recanstrvit et rendu par le pinceau ay le
ciseau á .1 éclatante vérité de san barmanie nativa
Es éste uno de las descubrimientos más importantes de Baudelaire, según
PrOvost <2>. En realidad, la teoría se encuentra, en ciernes, en la
crítica de Diderot <3). La filiación entre uno y otro es innegable y
pasa, según Gita Hay, por Delacroix, ferviente lector del autor del siglo
XVIII (4). Stendhal también influyó en la elaboración de esta teoría (5),
viendo en lo bello, como recuerda Eaudel aire (ji.420>, una promesa de
felicidad, concepción que se opunía de igual manera a esa idea de un
bello ideal.
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Sobre la naturaleza dual de lo que es bello, Baudelaire ha dejado
escritas algunas páginas dignas de figurar en una antología de las ideas
estéticas (6). 111 autor tiene, obviamente, sus principios y sus ideas,
pero son de tal naturaleza que no le ciegan y tampoco le impiden, como
apunta Ferran (7), reconocer la fuerza y la originalidad de un Ingres o
un Courbet, alejados, sin embargo, de su sensibilidad. Pero no es de
nuestra incumbencia analizar aquí la estética de Baudelaire. Otnr lo han
hecho magníficamente (8>. liemos dado esta aproximación, como
introducción, para conocer la voluntad y el espíritu que le embargan al
enfrentar-se a su tarea crítica, y, sin más preámbulo, iniciamos el
estudio de las manifestaciunes analógicas. Decíamos, al principio de este
capítulo, que la crítica de Baudelaire ofrece una estructura bipolar;
haremos en primer lugar un recorrido por el polo negativo y
reservaremos para después el estudio de la ensoñación.
2.2.1. El discurso poético de referente negativ.,
.
La crítica de arte de Baudelaire ofrece en este lugar una sustancial
diferencia con respecto a los textos de fliderot. La actitud del autor,
cuando los lienzos no merecen su aprobación, evoluciona en el sentido de
un progresivo desentendimiento, apartando paulatinamente su atención de
tales cuadros. En 1845, el autor les dedica aún, conforme a su
orientación crítica, un espacio proporcionalmente digno. Pretende hablar
de flout ce gui attire les yeux de la foale et des ar-tistes” <p.332),
entendiendo con ello que su misión consiste también en dedicar tiempo y
atención a lo que está en boca de todos. Hace, pues, un esfuerzo por
mirar obras que le resultan anodinas, llevando con ello a la escritura un
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caudal de materia analógica que refleja la indiferencia del crítico. El
texto se engrosa de nombres propios, acompañados de alguna fórmula
escueta del tipo ‘1 on parle tz-op de 1. Brascassat (ji.395) o bien “voir
le précédent (ji.388; p.389>, huidas o semí-silencios no menos elocuentes,
que son un lejano eco de Diderot. Las frases indican la impresión de
inutilidad y cansancio que invade al crítico cuando debe enfrentarse a
obras de “désespérantes perfeetions (p.394), calificadas de ‘!habiles” y
en las que el pintor, a pesar de su dominio técnico se muestra incapaz
de plasmar un sólo acento personal. ‘Tout ce gui n %st pas la perfec’tion
devrait se cacher <p.68l). El pensamiento, latente ya en dichas fórmulas
iniciales, incita pronto al critico a dejar de prestarles atención,
eliminando de sus escritos talo este caudal de nombres más propio de un
catálogo, en el que todos y cada uno de los pintares deben ser
reseñados, que de un ensayo.
En efecto, si comparamos el Salan de 1845 con el de 1846,
observamos en el segundo — texto por otra parte más extenso — un corpus
de pintores nombrados y estudiados reducido a la mitad, respecto del
primero. El discurso negativo sana aún más en el Salan de 1859, en cuya
conclusión se nos da la clave a tal reduccí onismo:
Jal fait exprés de négliger une favie de talents
évidents, trop recc’nnos pavr Otre lotos, pas assez
singuliers, en bien ay en mal, paur servir de théme á la
critique. <p.681).
Rl discurso poético con referente negativo prácticamente ha desaparecido
en favor del discurso positivo. Raudelaire se mostrará siempre más
benévolo con las incorrecciones de una obra personal que con la
perfección de lo que resulta frío y sin alma. Omite, en 1846, analizar
los defectos que puedan presentar las obras de un Delacroiz (4441), por
ejemplo, por encontrar pueril una tarea que cualquier crítico desempeña
sin dificultad:
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Pien n Ést plus dauz que d ádmmrer, ríen n bst plus
&sagréable que de critiquen. <p.672).
Tampoco estudia con detenimiento obras insípidas que sean objeto de
culto por parte del público, como es el caso de *eissonier, gloria
nacional, ni pierde el tiempo en análisis pormenorizados. Jo da consejos
ni pretende rectificar o mejorar las obras (9). Su visión es global,
sintética. Se atonhenta - literalmente hablando <p.636> - hasta lograr
encontrar la especificidad de cada uno de los pintores que han retenido
su atención, lo que tiene inevitables repercusiones en materia poética,
incluso la que depende de un reí erente negativo.
El capítulo que abordamos ahora tiene tres apartados. En primer
lugar, estudiaremos la analogía que se carga de signo negativo, analogía
escasa y escueta. En segundo lugar, nos detendremos en observar los
distintos medios irónicos e humorísticos empleados por el autor para
reírse de lo que no le gusta. Finalmente, estudiaremos el referente real
y último de dichos procedimientos.
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2.2.1.1. El discurso analógico.
2.2.1.1.1. Rl catalizador psíquico-moral.
De los cuatro grupos que organizan la estructura analógica con
referente negativo, este primer catalizador es el que aglutina mayores
analogizantes. Baudelaiire acude, con neta preferencia, a este catalizador
psíquico-moral para apreciar las obras. Dr términos empleados sirven
habitualmente para la descripción moral del hombre. Hablando en general
de los pintores eclécticos, el autor nos dice ‘quelque habile que soit un
éclectique, ciest un homme faiblt (p.473>. Hablando en particular de
Vidal, dirigiéndose al pintor, Baudelaire comentará vous n avez OtO que
puénl et obscur” (p.463>. Sacadas de su con terto, estas frases pierden
todo su valor o su fuerza analógica. Son expresiones usuales quesirven
para hablar, sin raleas, de una personalidad, para describir y
caracterizar a un hombre, pero no debemos olvidar que, a través de este
lenguaje, el verdadero objetivo perseguido es la obra. Nada nos asegura
que el ecléctico del primer ejemplo no fuera, en la realidad de su vida,
de carácter duro y fuerte, incluso implacable. Pero Baudelaire se refiere
a su pintura, y las afirmaciones realizadas no son sino una verdad
poética, que puede o no coincidir con la realidad existencial. ¿Cómo
pensar que Ingres y Courbet fueran ‘protestant& (p.585> o que Ribera -
al que Baudelaire alude para compararle a un escultor francés en cuyas
obras encuentra algunas semejanzas — que Ribera, pues, fuera “‘plein de
fougue, d briginalité, de col ére et d ironie (p.403>? Las obras de Troyon
<10> le hacen decir al crítico ‘on n áime pas voir un homme si sir de
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luí —méme (ji.391), cuando nada le asegura que así lo fuera en su vida
personal.
No intentaremos saber en qué medida .flaudelaire se aparta o no, en
este lenguaje analógico, de la realidad existencial del artista. Cuando el
crítico dice de Chenavard (11> que es “cvurageut’ y “‘1ranc” <p.656>,
quizás influya el temperamento humano del artista, dado que era su
amigo. En el caso de Gérnrd <12), Raudelaire parece conocer sus
costumbres habituales. Quizás estuvieran en boca de todos:
Le baran Géraró fvt dans les arts ce quiíl était dans
san salan, Uamphitryan qul vevt plaire á taut de mande,
et cest cet Oclectisme caurtisanesqve qul lá perdu.
.41 1>.
5» valor pictórico es el de ‘un homme almable et trés spirituel’
(p.41l). Aquí parece instaurar-se entre vida y obra una mayor relación
pero, en la mayoría de los casos, Baudelaire no conocía a los pintor-es,
por lo que debe desligar-se una cosa de la otra. Así, las apreciaciones
que nos ha dejado de Guérin, por ejemplo, ‘despote et exclusif comme son
maUre David’ (p.428>, del propio David, ‘sévéri té austére st tendue’
(pA¿’44), de Janmot (13), freligieux et élégiaque” (p.6O3), o de Corot, de
quien nos dice que debería tener más a menudo ‘le día ble au corps
<p.663), deben leer-se como una verdad analógica.
Globalmente, el discurso amparado bajo la tutela del catalizador
psíquico-mor-al presenta, desde el punto de vista del lector, un interés
mayor: es un discurso ameno, más fácil de seguir que un discurso puntual
que remita a las obras. Dr pintores citados son, en su mayor parte,
artistas de un cierto renombre o que no han sido totalmente olvidados
por la memoria colectiva, de tal forma que las afirmaciones de
Baudelaire resultan más atractivas. Sus apreciaciones, sintéticas y
analógicas, engendran términos asimilables a la naturaleza íntima de las
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personas, y los cancteres de los artistas se van dibujando como si
concriéramos a los hombres.
Hemos señalado ya la mayor presencia de este catalizador con
relación a los demás. Debemos precisar aún dos cosas. Aunque el discurso
sea gratificante en su lectura, representa un innegable esfuerzo de
abstracción por parte de Baudelaire, esfuerzo que el crítico sólo realiza
con respecto a determinados artistas. De esta observación se deduce la
siguiente: el catalizador psíquico-moral no presenta un desarrollo
generalizado, y si su presencia, a pesar de todo, es superior a las demás
redes y estructuras analógicas, es debido a un fenómeno de concentración.
Varios analogizantes se aplican a la misma obra y en última instancia al
mismo pintor:
Le défaut principal de >f. LEUGLET, au con traire, est une
certaine timidité, puérillté, sincéríté excessíve dans le
tra valí, qul donne á son oeu vra une apparence de
sécteresse. (p.459>.
Por aso mismo, la aprehensión del temperamento artístico se perfila
con exactitud. No son, pues, pinceladas superficiales las que Baudelaire
diera para calificar a las personas a través de las obras; son el fruto
de una honda reflexión.
En función de todo lo anterior, cabría mirar los nombres que se
repiten con mayor frecuencia, pero sólo citaremos al más representativo:
se trata de Ingres y de los artistas de su escuela. Oponente básico de
Delacroiz en su técnica, en su espíritu y en su sensibilidad, Baudelaire
no le condena superficialmente, ni le aborda con ironía o buen humor.
Estudia, siempre con seriedad, lo que caracteriza su quehacer, para
describirlo acertadamente:
Talent a vare, cruel, col éreux et soulfrant, mélange
singulíer de qualités contraires, toutes mises au profit
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de la nature, et dont 1 étrangeté n est pas un des
inoindres chames. Cp.43s~>.
El ejemplo evidencia por sí sólo el esfuerzo de abstracción
realizado por Baudelaire. El artista no expone en los diferentes Salones
de 1845, 1846 y 1859, pero el crítico, al hablar de Delacroir, siempre le
termina oponiendo al maestro del dibujo, a ale puissant, 1 indiscutab)e,
1 ifncontrrilable dominateuzt’, que ha llegado a la cumbre por ‘un Immense
abus de la volonté (ji.589>. También es la voluntad ‘sauvage et patiente~
<p.S85> la que describe las obras de Courbet. Ambos muestran más de una
similitud, manifiestan, por ejemplo, ‘un esprit de sectaire, un massacreur
de facultés <ji.586). Baudelaire no niega que sean de ces vigoureux
tempéraments’, pero son ‘prntestants’ y ‘anti-surnaturalistes’ (ji.586>, lo
que significa para el crítico haber sacrificado una cualidad fundamental,
la cualidad por antonomasia; la imaginación. Ingres realiza esa
inmolación por su amor a las formas, mientras Courbet la hace porque sus
ojos están llenos de la naturaleza exterior y positiva. En ambas casos,
Baudelaire habla de ‘fanatisme’ (p.586>.
Ho intentaremos dar un abanico de sememas pertenecientes a este
catalizador. 5» campo es demasiado amplio. Los ejemplos vistos hasta
ahora nos lo demuestran. Baudelaire busca la especificidad del
temperamento artístico, lo que le lleva a una inevitable variedad en el
empleo terminológico. Los paisajistas son des menteurs (p.668), porque
pintan la naturaleza como la ven, sin pasarla por el tamiz de su
personalidad; los artistas filosóficos son ‘des hárétiques’ <ji.004>; la
producción de la escuela de Lyon es siempre minuciosa y ‘temerosa
(p.60l>. Así sucesivamente, encontramos casi tantos sememas como
cualidades morales y caracteres puedan existir.
Seflalar-emos, no obstante, das cualidades y un sentimiento que
pertenecen de lleno a este catalizador y se repiten insistentemente. Nos
darán, como un retrato robot, unas características indiscutiblemente
-6 73-
negativas para el genio creador. Apuntaremos en primer lugar el
sentimiento, porque su uso y empleo es desmesurado en comparación con
los demás: se trata del enamoramiento. Resulta que todos las artistas
que tienen alguna valía, sin llegar por ello a alcanzar la sensibilidad
baudelairiana, están 0enamorados~ Ingres es, aquí también, el mejor
representante de este eje tomado por la catálisis. Iiigres es ‘un amoureux
du détail¶ ‘un adorateur rusé de Raphael’ (p.356>. Cuando tiene a una
mujer por modelo sigue sus líneas “a vec une seri’ilité el amourPux¶
porque es ‘amoureur passionné de 1 ~antique et de son modéle”’ (p.46O), ‘un
adorateur fervent de la forme’ (p.461>. Si el género que mejor se adapta
a su personalidad es el retrato - género en el que destaca -, es también
debido a este sentimiento amoroso:
Épnis amad d un idéal qud néle daris un adultére agagant
la solidité calme de PaphaéI avec les recherches de la
petite-maítresse, 1. Ingres devait surtout réussir dana
les portraits. (p.58&).
Ingres no monopoliza todas las manifestaciones de tal eje del
catalizador psíquico-moral. *atout (14) es ‘un esprit sincérement épris
de la forme’ (p.375). Fay es igualmente un “esprit amateur de la forme,
si ce a est amau-euC <p.374). Las obras de Courbet encantan al público
por ‘leur amoureux cynisme’ <p.585>. Rwsseau atrae más a Baudela ir-e que
Ingres o Courbet; no obstante, algunas veces, el artista le irrita porque
muestra ‘un amour aveugle de la nature (ji.662>.
Los eclécticos son un caso aparte. Ellos ni siquiera llegan a
enamorarse:
Quelque ha hile que scit un éclectique, c est un honne
faible; car o ést un honne saris ancur. (p.473).
El ejemplo por antonomasia es Ary Scheffer (15>. Pero tendremos
ocasión de volver a encontrarle. Al extremo opuesto, los grandes
creadores tienen siempre una pasión, ‘une passion fatale, irrésistible’
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(p.690>, ‘une damnation’ <p.691). Quizás por ello los verdaderos
románticos guardan siempre ‘des stigmates éternels’ <p.645).
De las cualidades, destaca la pedantería. El lienzo Jeanne d Arc de
.tngres ‘se dénonce par une pédanterie outrée de moyens” (p.t589). En
general, talos los alumnos del maestro se distinguen igualmente por la
pedantería (p.4 60>. Pero dicho atributo negativo, pueden también tenerlo
las coloristas, en particular, algún jiseudo-romántico como Vidal <ji.462),
o los pintores de la escuela de Lyon <p.486>. la pedanteria proviene de
un defecto que Baudelaire encuentra muy extendido y característico de las
artes en el siglo XIX: la falta de ingenuidad, de ‘uaiveté. Éste es el
defecto de los pintores de la escuela de Lyon:
Tautes les fois qutn vais pariera de la nalveté din
peintre de Lyon, <y croyez pas. (p.486).
A la falta de ingenuidad se une la falta de alma. Cuando un artista
no llega a crear un mundo con su obra, es porque no tiene alma. Rs la
característica que mejor define al artista del siglo XIX:
Que d Lonneurs, que d argent prodiguás á des liomnes
saris inc et sans instruction! <p.5ll).
Para concluir, diremos que el catalizador psíquico-moral describe
hombres y, en este sentido, su función tiene poco de analógico. Sin
embargo, todo en el texto nos muestra que, en cada caso, el retrato moral
perfilado no se vincula a la realidad existencial de los hombres. Se
deduce de las obras, describe un temperamento artístico y no deja de ser
pura interpretación metonímica por parte de Baudelaire. De tal
interpretación y a pesar de la gran variedad de sememas puestos en
acción, algunas presencias destacan: será por ejemplo el caso del
enamoramiento, con un valor negativo frente al sentimiento pasional; será
el caso de la pedantería, de la falta de ingenuidad y de alma...
características propias del hombre emplea das para abordar,
metónicamen te, las obras contempladas.
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El campo de actuación de este catalizador es vasto con relación a
las demás redes analógicas con refernate negativo, pero el estudio nos
ha demostrado que su trabajo real se ve mermado por el efecto de la
concentración. Los artistas elegidos para ser tratados mediante este
vector, reciben un cúmulo de sememas pertenecientes al mismo
catalizador. De ello deriva una aprehensión exacta, que se coloca en una
posición interm&iia entre los procedimientos positivas y los negativos.
Aunque las cualidades sean negativas, para los casos más importantes
como Ingres y Courbet se percibe el esfuerzo de aprehensión que
caracteriza, en general, el discurso poético positivo.
2.2.1.1.2. El catalizador artístico-cultural.
De todos los analogizan tea que pueden clasificar-se bajo el epígrafe
de este catalizador, panas se repiten. En la escritura, se encarna en una
variedad de fornas. Su campo de actuación es más amplio que el anterior.
Vimos que el catalizador psíquico-moral operaba una selección de
pin tor~, Éste, al contrario, puede dar-se conjuntamente cnn aquél o
aparecer como apreciación analógica de pintores inferiores.
Esta red de imágenes, como el propio nombre sugiere, remite a un
objeto artístico o simplemente cultural. El canal por el cual el autor
define analógicamente la obra, no debe infravalorarse. El tipo de objeto
identificado por el analogizan te, puede ser motivo de placer estético,
pero no corresponde a lo que un pintor debería lograr en un lienzo. Rs
como si el artista se hubiera equivocado de género. Aquí no tendremos,
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por tanto, ni abstracción ni puente metonímico constante obra-pintor. Las
imágenes de este catalizador son símiles o metáforas.
El semema que se repite una media docena de veces, es la palabra
de origen inglés: keepsake. El anglicismo de Baudelailre no parece haber
dado lugar a ningún estudio de carácter general, lo que, indudablemente,
es una pena porque permitiría ahondar más profundamente en su estética.
A decir verdad, no nos han detenido muchos anglicismos en estas páginas
críticas; si acaso, una docena de palabras y algunas frases sencillas
como ‘It is a happiness to wonder <p.6l6>. En algún otro lugar donde
Baudelaire cita un párrafo en inglés, él mismo lo traduce a continuación
<p.624>. Sin embargo, el interés y el conocimiento que manifiesta por la
cultura inglesa — nos referimos concretamente, en el campo que aquí nos
ocupa, a su conocimiento de la pintura inglesa, de la que ha dejado unas
escasas pero sugestivas páginas <16) - dejarían presagiar conclusiones
nada indiferentes. Respecto de la palabra “keepsate¶ cuando Baudelaire
la emplea, lo hace para insistir sobre un cierto amaneramiento, una
cierta afectación <p.380), o bien porque el estilo de la pintura le
recuerda la morbidez y monótona languidez (ji.64?), propias de las
estampas de esos graciosos álbumes inglesas de moda durante la época
romántica, y que los franceses tenían por costumbre regalar-se por
navidades.
El objeto que representa el analogizante no debe, pues, ser
entendido como despreciable. Baudelaire sólo expresa la inadaptación
entre un género y otro. En 1645, por ejemplo, es la escultura egipcia la
que le sirve para calificar una obra de Guignet <17>:
Cette année, arz dírait gv 111 a colavié sur papyrus des
motifs de sculpture égyptienne ev d anciennes nasañques
<Las Pbaraans). (p.387>.
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En 1855, los caballos de un cuadro de Ingres le recuerdan al
caballo de Troya <p.588>. En 1859, la obra de Liés (10> le evcra un
enrejado y una vidriera:
En seccnd Iieu, la premiére inpression que .2 tel] regoit
fatalenent en tambant sur ce tableau est 1 iimpressíon
désagréable, inquiétante d tui treillage. fil. Liés a cerolé
de noir, non seulenent le con taur géneral de ses figures,
mais encare tautes les parties de leur accoutrement, si
bien que chacun des personnages apparaít conme un
morceau de vitral] monté sur une armature de p]omb.
.552>.
La palabra - símil o metáfora, según los casos - que se repite otra
media docena de veces es “museo de cera’, la idea nunca vuelve, no
obstante, con la misma forma lingilística. Baudelaire se cuida mucho de
variar su estilo. En 1845, por ejemplo, los personajes de los cuadros de
Pérignon <19) le recuerdan “des objets inanimés. Ita vrai musée de
Gurtius” (p.3?9> (20>. En 1859 el escultor Clésinger ha dejado en sus
estatuas “ce fmi et ce polí banal de la cire coulée duns un mirle”
(p.673). Aún cuando la base de la Imagen sea la misma de una ocurrencia
a otra, el crítico modifica la forma dada a la analogía y con ello
también su efecto.
KAs desprecia ti vos resultan ser los analogizantes que rení ten a una
cultura popular: es el cuadro asemejado a un decorado de café o de ópera
(ji.369); son los coloridos fuertes y sin armonía los que le hacen pensar
en el trabajo de los decoradores de escaparates (p.471). Baudelaire
indudablemente hace muestra de imaginación. Veamos por ejemplo los
distintos símiles que caracterizan una escultura de Butté (21):
Ce monde lilliputien, ces processions en miniatura, ces
petites faules serpentant dans des quartlers de rache,
font pensar A la ibis auz plans en reliel dv musée de
marine, auz pendules-tableaux á musique et aux paysages
avec forteresse, pon t—levis et garde montante, qul se
fant voir chez les pátissiers et les narchands de
Joujoux. p.574>.
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Los sememas que pertenecen a esta estructura organizada por el
catalizador artístico-cultural oscilan siempre entre las dos culturas
habiendo entre ellas la diferencia que Baudelaire observa entre los
cuadros de comedor y los de gabinetes y estudios (p.395-396>. Recurre a
los objetos más disparatados; hace alusión al dibujo de las estampas
(ji.383; p.47l; p.4 78), al color de los abanicos (p.386), a las fantasías
del caleidoscopio (p.38l), al daguerrotipo (ji.484) o a los colores
chillones de los pafluelos de las pueblerinas (ji.663>. lo agotaremos
nuestras fichas, aunque la simple enumeración adquiere en sí misma un
aire de fantasía que no nos resulta desagradable.
Variedad, originalidad, sorpresa e imaginación aporta este
catalizador artístico-cultural. Hemos dicho ya, que puede darse conjunta
o separadamente con el catalizador psíquica-moral. En el caso de darse
conjuntaren te, encontraremos más fácilmente, con dicho catalizador, la
vertiente de cultura artística que sólo refleja una inadecuación, ya que
el catalizador psíquica-moral sirve, como hemos visto, no tanto para
ridiculizar como para apreciar la obra en su realidad. lo ocurre así con
la segunda vertiente identificada, la cultura popular, que presenta
sememas variopin tos y tiende a asimilar-se a las metáforas pintorescas,
de las que hablaremos en último lugar.
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2 .2.1 .1 .3. Rl catalizador de la materia dura.
Algunos sememas del catalizador cuí tural podrían responder a este
mismo catalizador; nos referimos, en particular, a las decoraciones de
teatro en cartón y a las figuras del museo de cera, por ejemplo; pero,
finalmente, henos reservado esta denominación de “materia dura’ para los
objetos informes o los que responden sencillamente a una fabricación en
serie. El numero de fichas, que ronda la treintena — número escaso —, no
es merecedor de un estudio sin ucíoso y podemos circunscribirnos a saber
de su presencia y a observar algunos ejemplos, con el fin de precisar el
sentido que damos a este catalizador. los encontramos, por lo tanto, con
sememas que, de darse en grupos más representa ti vos, habrían erigido una
mayor diferenciación.
El catalizador vehícuÁn básicamente dos connotaciones. La primera
es la idea de rigidez y dureza, por la materia de que está hecho el
objeto. Recordemos, al respecto, que se trata de pinturas y de
superficies planas, que dan pie a Baudelaire para hablar peyorativamente
de ‘les tétes de bois de E. Pérignon’ (p.466) o de los patos de Decamps
que el artista hace nadar ‘dans de la pierre” (p.451). En general, este
artista, preocupado más de lo necesario por la forma y la ejecución,
insiste demasiado, en sus composiciones, en que las casas están hechas
“en vrai pía tre, en vrai bois, sss murs en vrai mor-tiar de chame”
(p.450>.
Hemos sefla lado que la segunda connotación despierta ideas de
fabricación, de objetos realizados en serie. Es el caso de Pérignon, ‘¶la
fabrique Pérignon” (p.466>, o el de los retratistas de mida en general,
que son para Baudelaire el equivalente a unos “fabricants banais’
(pS86>. Las frutas de los cuadros de Saint-Jean (22) parecen estar
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hechas “A la méc.anique” (p.486). En 1859, el crítico tiene que contemplar
tantas obras sin alma, tantas obras idénticas unas a otras y sin el
menor atisbo artístico, obras de ttalseurs de babioles¶ que el propio
ffeissonier, iniciador de este gusto por lo pequeflo, es comparado a un
gigante (p.612>. Así, se nos hablará de ‘poupées” (p.65’l>, de ‘poupard”
(ji .639>, de ‘marionnette” (ji.641), de ‘patrons” <587). Este último
mctasemema arrastra otra connotación: sirve analógicamente para hablar
de un tipo de belleza tradicional:
Vous comnprenez maintenant ce que cest qu~un fron paysage
tragique. C est un arrangenent de patrons d árbres, de
fon taines, de tonbeaux et d Dines cinéraires. Les chiens
sont taillés sur un certain patron de chien historique.
<jp.481>.
En este catalizador podríamos clasificar las alusiones a la
‘frialdad’ que emana, para Baudelaire, de algunas pinturas, como el
cuadro de Barnn (p .382), cuyo defecto es un excesivo academicismo, o del
trabajo del escultor Pradier <p.489) (23). Remite finalmente a la
frialdad del objeto, fabricado con la perfección del torno. lo es extraHo
que iliaudelaire elija la palabra ‘obrero” para hablar de los artistas del
siglo XIX, entendiendo con ello hombres diestros y hábiles, pero
incapaces de dejar su alma en su trabajo. hiir esas mismas connotaciones
de dureza y frialdad, el crítico rechaza el método de los dibujantes que
empiezan por delimitar y recortar los objetos, método que se aparta de
la naturaleza, en la que no existen esas abstracciones que son las
líneas.
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2.2.1.1.4, La analogía de carácter pintoresco.
La materia poética con referente negativo no se deja fácilaente
organizar en redes analógicas, porque es escasa y variada. Su misma
producción nos impide compartimentaría ercesí vasen te. Un grupa de
imágenes no se dejan reducir a ninguno de las grapas analizadas hasta
ahora, penj presentan no obstante, en su mayoría, un denominador común:
el de llamar píxlerosamente la atención, pues son más originales que sus
compañeras. Destacan en su contexto y producen un efecto inesperado.
Citaremos sólo cinco casos.
La producción de ViIdal, en el Salan de 1846, irrita a Daudelaire,
tanta más cuanta que, incluso, Théopile Gautier hace el elogio de las
mujeres con pretensiones románticas que el artista ha pintada. La
indignación del crítica al final de su comentario se apacigua, augurando
una pronta desaparición del gusto que muestra el pública por esa
afectación y amaneramiento, característicos de las figuras de Vidal:
Du reste, tautes ces afléteries passeront cc’mme des
anguents rancis. II suffit dtn rayan de soleil paur en
devalopper taute Ja puanteur. (p.4&3>.
Rl símil ‘onguents rancisS que Raudelaire aplica a la afectación de
estas mujeres, se enriquece y amplia sus connotaciones par el fenómeno
natural descrita en un segundo tiempo.
Otras imágenes sorprenden, porque emplean palabras malsonantes:
Depuis lcngtenps la cauleur générale des tableaux de
JI. Saint-<fean est Jaune et písseuse. <pA 86).
Lo relevante de un tercer tipo podría ser la dureza de juicio. la
escuela de Lyon, a la que pertenece el pintor antes mencionado, Saint—
Jean, es metafóricamente vista como un presidio, 9e bagne de la
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peinture’ (p.39tt}. Quizás, el recuerdo de su infancia motive aquí la
analogía (24).
Los eclécticas dan lugar a una metáfora hilada en torno a la
palabra hospital:
ifeus sommes, co¡ime en le voít, dans lhépital de la
pein tune. Naus touchons auz piales et aux maladies; et
celle-cí n ést pas une des noins étranges et des noins
con tagleuses. <p.4 72).
Nás inusual aún, y de difícil traducción, es este quinto tipo que
llamaremos el símil surrealista. Baudelaire lo inventa para describir los
infructuosas empeños de un artista de la escuela de Ingres, ferviente
admirador del dibujo y de las formas, por dar color a sus cuadros:
Cette inaiheureuse imitation de la cauleur máttniste et me
désole conme un Veronése ou un Rubena copiés par un
habitant de la lune, (p.451).
En conjunto, estas analogías se nos presentan como un paso
intermaiir, entre las dos vertientes del discurso poético con referente
negativo, la analogía descrita por los catalizadores y la ver-tiente
irónica e humorística. Estas metáforas o simples símiles funcionan como
un fuego de artificio o un cohete lanzado en el texto para despertar el
interés del lector. Resaltan, además, una tendencia del discurso negativo
a buscar la adhesión y convicción del lector par lo inaudito, lo
sorprendente y la sonrisa.
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2.2.1.2. La ironía, el ingenio y el buen humor
Acabamos de apuntar el carácter pintoresco de algunas metáforas y
símiles de signo negativo. Cuando la obra falla, el crítico tiende a
esmaltar su discurso con tontas llamativas propias para ridiculizaría.
La motivación de la metáfora se pierde, por su contenido cada vez más
alejado de la descripción del referente. I~ro el discurso analógica es
tan sólo una de entre otras muchas maneras de llamar la atención. Un
rasgo ingenioso y agudo, el humor, la Ironía pueblan los segmentos
críticos de carácter negativo, manifestaciones todas ellas de las que, a
continuación, queremos ofrecer una muestra.
Con el fin de respetar la normal progresión de nuestro discurso,
estudiaremos en primer lugar las manifestaciones que se presentan
aisladas en el texto, bien sean Irónicas, bien sean ingeniosas o
humorísticas. Luego, en un segundo momento, estudiaremos las que ofrecen
un desarrollo complejo, donde el crítico, combinando la ironía con el
humor, el ingenio y otros resortes, despliega todo un arsenal argumen tal
basado en lo cómico, convirtiendo así algunas de sus páginas en
antológicas. Este esfuerzo, por parte de nuestro autor, nos obligará a
mirar con detenimiento el referente último, lo que nos permitirá
descubrir, en este segundo tiempo, algunas de las obsesiones
baudelairianas.
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2.2.1.2.1. Análisis de las manifestaciones aisladas.
Las manifestaciones estrictamente irónicas en las que el enunciado
erige una inversión para ser entendido como el pensamiento del crítico,
son las más escasas, la ironía se de-sliza, subrepticiamente, allí donde
arista una crítica humorística, pues no hay página de crítica negativa
donde no se infiltre algún enunciado Irónico. Sin embargo, las ir-unías
puras, que no compartan su efecto crítico con algún otro medio analógico,
son las que se dan con menos frecuencia.
flrnden considerar-se como erponentes de escueta ironía algunas de
las denominaciones originales con las que .Baudelaire ridiculiz.a a los
pintores de la escuela alemana: ‘l - art philosophique¶ Eles peintres
philasophes¶ “les pein tres qui pensent. La lista ser-la aún más amplia,
si tomáramos en consideración las diferentes denominaciones que el
crítico inaginó para calificarla y de la que Claude Pichois ha ofrecido
una recopilación (25). Baudelaire es muy aficionado a poner nombres y a
inventar apodos. La larga lista de proyectos que nos ha dejado con sus
respectivos títulos es toda una demostración. Quizás, en su afán de
condensación, rasgo peculiar de su escritura y de su psicología, el
encontrar el nombre más adecuado para definir un tema, un artista, una
escuela, suponía poseerlo, dominarlo y llegar a su esencia. Poner una
etiqueta es también clasificar. Los nombres que propone, evolucionan con
los años, lo que corrobora este acercamiento lento, progresivo e
inevitable al corazón de las arnas y de los temas que le obsesionan.
Pero es de observar que esta tendencia en los Salones, sólo se da cuando
la actitud del autor es despreciativa. Los neologismos, presentes en las
Curiosités Esthétiques, no necesariamente irónicos, son talos
desprecia ti vos. En el caso que nos crupa, el sentido irónico es
innegable. El propio Baudelaire así lo confiesa al escribir al director
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del periódico, para informarle de la buena marcha del artículo que
concierne la escuela de pintura alemana, artículo que nunca tendría una
forma definitiva, pero sí un estado avanzado de composición que motivó
la publicación póstuma de “1 Mi philosophique (pS9B—6O5>:
Vos pdn tres sont cornmences, j~appeller-ai cela, si veus le
vaulez bien, les peintres qul pensent; 11 y aur-ait la un
petit tan dir-onie que ser-alt la sauce du titre. <26).
La etiqueta marca su hostilidad — hostilidad que el autor cultiva -
respecto de un arte que manifestaba, según el crítico, la pretensión de
rivalizar con el libro (p.598). Considerados como ‘heréticos <4604), al
igual que los artistas de la escuela lionesa, Baudelaire los ridiculizaba
mediante el empleo de estas denominaciones irónicas para definirlos.
Apreció, no obstante, sinceramente a Chenavard, amigo suyo y de quien
leemos, entre sus notas, ‘honnéte homme, ercellent homme!” <p.606).
Apreció igualmente a Janmot, pues sabemos de la seducción que ejertció
Histoire dune áme y del “tharme infini et difficile á décríre” (p.6O4)
que emana de esta serie de cuadros, hoy en el museo de Lyon. Quizás sus
reproches fueran los de ‘un amnur dé~u’ (2?), por encontrar en ellas a la
vez lo que buscaba - una aptitud hacia la espiritualidad — y lo que
rechazaba - un modo de pintar y un lenguaje sentimental (28).
Evidentemente, no es ésta la única pintura agraciada con una etiqueta
irónica. Baudelaire habla también de los “colorístes du chic¶ de ‘la
peinture cráne” (p.449, o ¶Za peinture aimable¶ clichés que sirven todas
ellos para resaltar lo convencional y lo tradicional (29).
Salvo estas denominaciones esparcidas en toda su crítica, las
manifestaciones Irónicas aisladas pertenecen con preferencia al período
inicial. En el Bazar Bonne Nouvelle, Horace Vernet (30) es objeto de una
reflexión irónica en una descripción somera:
1<. II. Ver-net a r-ésolu un probléme incroyable: 1w/re la
peinture á la bis la plus criar-de et la plus obacure, la
plus embr-auillée! Cp.415).
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Baudelaire no considera la pintura de Vernet como una suma de
dificultades vencidas. Las axiológicos empleados para calificarla -
“crí arde¶ “obsaure”, “embrouillée’ —, nos orientan sobre el sentido
irónico de la primera frase. El ejemplo ha retenido nuestra atención,
por-que Vernet será objeto en 1846 de una peculiar diatriba sobre la que
tendremos ocasión de detenernos.
Las manifestaciones irónicas puntuales suelen Ir acompañadas por
alguna crítica ariológica o metafórica que nos ayuda a descubrir el
verdadero significado de la frase. En el Salan de 1846, los comentarías
halagadores e Irónicos dedicadas a *eissonier se descalifican fácilmente
por el lugar atribuido a sus cuadros:
Jal enfin tr-auvé un Lamne qui a su exprimen san
admira Lían paur- les Xeissanier- de la fagan la plus
judicieuse, et avea un enthausiasme qui resaemble taut á
fait au míen. Cest >1. Hippalyte Rabau. Je pense comiDe luí
qu 11 faudr-ait les pendre taus dans les frises du Gymnase.
(p.483).
“Admiración” y “entusiasmo” venían precedidos en el texto por una
descripción metafórica y una valoración inequívocas: “les puces de
N. Neissonier sont une faute de goút” (p.483). La ironía se enmarna, pues,
en un contexto de valor peyorativo que anula el pasible error de
interpretación.
Las ironías puntuales en el texto de Baudelaire pertenecen al tipo
de falsos elogias, descrito por Herí Norier (31). Son afirmaciones
halagadoras y elogiosas que debemos descifrar como críticas peyorativas.
En los ensayos sobre el arte no hay lugar para este tipo de ambigúedad;
el con texto lingulístico siempre nos aclara:
Les petits tableaux de N. Bér-anger sant charmants — canme
des Nelasanier-. (p.396).
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Recalcaremos la preferencia del crítico por- este último tipo, es
decir, la aclaración posterior. inicios de frase elogiosos que denotan
puntas a favor- del pintor, para sufrir en un segundo tiempo la
desviación interpretativa, se dan de manera reiterada:
HENE IQUEL DUPONT
neus a procuré le plaisir- de contempler une seconde bis
le mnagnifique pQr-trait de >1. fler-tin, par- ingres, le seul
Lonme en France qui fasse vraínent des portraits. p.401>.
El inicio del texto parece favorable al dibujante, pero se
sobreentiende que, si el crítico estuviera plenamente satisfecho del
grabado de Dupont, no apartaría enseguida sus ojos para vol ver a
contemplar el famoso retrato de Ingres, Bertin, el prototipo burgués del
siglo XIX. En el espacio crítico reservado a Gigoux <32>, Baudelaire
procede del mismo modo:
fi!. Gigeuz neus a pr-ocur-é le plaisir de retire dans le
livret le recit de la Iart de ¡anon Lescaut. Le tableau
est mauvais; pas de style; nauvaise composition, mauvaise
couleur. fi manque de car-actér-e, 11 manque de son sujet.
Quel est ce Des Crí eta? je ne le connais pas. <p385).
El inicio frástico crea una espera que no se cumple. La
explicitación del placer no guarda relación con la pintura del artista.
El Des Grieux de Gigoux permanece desconocido para Baudelaire quien
siente la necesidad de volver a la fuente. Veamos un último ejemplo:
KA!. Paul FLÁNDRIN, DESCOEFE, CHEVÁ4NDIER et TEYTAUD sont
les honmes qul se sont imposé la gloir-e de lutter- centre
le goút dtne nation. p.481).
No hay en esta frase señal linguistica alguna que nos permita
comprender el desprecio de Baudelaire. Huy al contrario, nos hace pensar
que tales artistas realizaron un meritorio esfuerzo, aunque sus
resul tadcn no fueran satisfactorias, pues conocemos el claro valor
positivo que dicho esfuerzo tendría a las ojos del crítico. Pero el
párrafo posterior-, en el que se nos afirma que Poussin — el gran maestro
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de la tradición francesa es, al lado de estos artistas, todo un “esprit
pervertí et débauché” <p.481), desvela el sentido real y, por lo tanto,
irónico de la fr-ase citada. Entendemos el error- de nuestra primitiva
interpretación. Entendemos que los cuatros pintores nombrados por
Baudelaire se han encerrado en una rigidez pictórica a ultranza, que no
puede ser digna de admiración. La apreciación del crítico resulta irónica
y dura. En otros casos, la aclaración posterior puede tener un aspecto
cómico; incita, cuando menas, a sonreír. Veamos un ejemplo:
Pu reste, consta tans que tout le monde pa/nt de misux en
mieux, ce qu: naus para it desalant. <p.4 07).
Tenemos aquí también el mismo modelo frástico: una aclaración
posterior nos guía en nuestra interpretación y nos descubre la an tifrase,
pero el efecto producido en el lector es diferente. La antítesis existente
entre el aparente primor de la pintura y el sentimiento engendrado en el
crítico, reviste un aspecto cómico por la paradoja, Este tipo de figura
se repite con frecuencia:
Taus ICUTS tableaux sant tr-és bien faits, trés bien
peints, et tr-és nanatanes canme maniére et chaL de
a¿¡Jets <p.S¿3).
Si Baudelaire hubiera empleado la conjunción mais”, que conlíeva un
sentido opositivo, en el lugar de “et¶ el efecto de la paradoja habría
desaparecido y la frase no produciría la misma sensación, no generaría
ni un asomo de sonrisa en el lector. En el siguiente ejemplo, la
vivacidad y la inteligencia del pintor Cogniet (33), tan aparentemente
alabadas por Baudelaire, se derrumban al explicitamos en qué consisten
sus hazañas:
Que dir-ai—je de >1. L. COGNIET, cet almahle éclectique, ce
peintre de tant de banne valanté et 1 úne intelligence 51
inquléte que, paur- bien r-endre le par-tr-ait de Y. Granet, .11
a imaginé d émplayer- la cauleur prapre aux tableaux de
Y. Oranet, - laquelle est génér-alement naire, canme chacun
sait depuis langtemps. ~p.4ó$½.
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Entrr los finas pr-etendidos por el artista y los medios empleados,
existe una oposición grotesca que resulta cómica; un retrato no podrá
parecerse nunca a su modelo por haber sido pintado con las colores
favon tos de la persona, pero cuando éstas son además el negro, es decir
la negación misma del color, la dificultad es invencible. Veamos otro
ejemplo. Le precede un segmento axiológico negativo, pero la primera
fr-ase que el lector va a leer, permite pensar que el crítico se propone
observar, en contrapartida, algunos aciertos pictóricos:
Pu reste, Ji ne faut pas craire que ces gens-lá manquent
de science. lis sant ér-udits camine des vaudevillistes et
des académiciens; jis nettent á cantributian tautes les
épaques et taus les genres; ils ant apprafandi tautes les
écoles. lis tr-ansfar-mer-aient valantier-s les tanbeaux de
Saínt-Denís en baites á cigar-es au á cachemires, et taus
les branzes fiar-en tins en piéces de deux saus. <p.488-89).
El símil de la segunda frase nos indica que no hubo tal intención
de hablar de aciertos. Las apreciaciones posteriores se leen talas como
irónicas. La hipérbole final encierra el rasgo cómico. Este ejemplo nos
permite recalcar cómo, en el discurso baudelaIriano sobre el arte, ironía
y buen humor están estrechamente unidos y se prestan mutuamente
servicio. De forma continua, el crítico salta sin transición de uno a
otro medio.
En los últimos ejemplos, Lemas insistido sobre el hacho de que la
antifrase queda en la gran mayoría de los casos aclarada por el contexto
posterior. El arranque laudatorio no viene precedido de comentario alguno
anterior que nos ilumine sobre su sentido real; no hay pues hipotiposis
- o pintura de la situación real (34> - que prepare al lector a su
comprensión. Estas manifestaciones irónicas son incisivas. La ironía
aparece reconcentrada. Al esconderse la verdad, la caída resulta mayor.
Por otra parte, el crítico se beneficia de una presunción de seriedad que
tiñe, en principio, sus argumentos de autenticidad, de ahí que a veces
nos asalten ideas de dureza, como si el espectáculo de nuestro error de
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interpretación nos encogiera. Sin embargo, no es el sentimiento que nos
embarga en cada ¡mo de los casos. Hemos podido comprobar en muchos
otros lugares del texto que la resolución de la ironía reviste un aspecto
divertido. Rl critico sabe entonces sacar partido de) factor- sorpresa -
factor esencial de lo cómico. La antítesis posterior genere una sonrisa,
pero siempre tímida, recogida, mitigada por el efecto cortante y abrupto
en el que se instala gran parte del desprecio de Baudelaire. Querer
mostrar la dinámica general de estas manifestaciones es inevitablemente
entregar-se a un reduccíonismo que desvirtúa, en cierto modo, nuestra
propia lectura. El lector habrá observado que los das fenómenos - la
dureza y la resolución de la ironía en humor — no se dan en la misma
proporción. Unas veces, ambos sentimientos quedan ligados; otras, nos
retiene lo incisivo, lo cortante; En el siguiente ejemplo, el efecto de
dureza desaparece totalmente y sólo penianece el sentido humorístico:
En samne, >1. ]<eissanier- exécute adnirablement ses petites
figures. O ést un Flananó mains la fantaisie, le char-me,
la cauleur- et la naivetÉ - et la pipe ! <p.38 7).
El empleo hiperbólico del adverbio “admIrablement’ esconde la
ironía. La afinación atributiva, ‘c ~est un Flamand¶ confirma el elogio
inicial. Sólo la amplia enumeración de cualidades que el crítico resta a
la primitiva afirmación, resulta en sí divertida. Cuando además de
sustraerle todos los atributos pictóricos de los flamencos le quita
también, en un último gesto, el detalle insignificante de la pipa, el
lector no puede reprimir la sonrisa.
En e) siguiente ejemplo, sin embargo, la ironía inicial se desliza
hacia la burla. La presentación en su conjunto es menos simpática que en
el anterior. Su efecto es más duro:
Y. EIIAED est un Lamine univer-sel. Cela senbler-ait indiquer-
qu II ne daute pas le ma/ns dia mande, et que nial plus que
lui n ést súr- de son fait; mais r-emar-quez bien que par-ni
cet eitfr-ayable bagage, — tableaux d hístair-e, tableaux de
troyages, tableaux de sen tinent, tableaux spírituels, - II
est un genr-e négligé. Y. Biaré a recule devant le tableau
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de religian. II n est pas encare assez canvaincu de san
mérite. <p.479).
Hl rasgo humorístico se presenta con frecuencia ligado a la ir-un ja.
Sirve para ayudar al lector a descifraría, pero su teneur¶ su con tenido
cómico es inestable y difícil de evaluar. Queremos, no obstante, en las
siguientes páginas prestar nuestra atención a estas manifestaciones
humorísticas independientes del efecto irónico.
*1*
Lo cómico puede presentar formas diversas. La más elemental atañe
a los neologismos, en su gran parte desprecia ti vos, comicidad verbal de
la que Baudelaire hace un amplio uso. En 1845, el crítico recuerda los
inicios de Delacr-oix llamando ‘arriéristes” a los espectadores de
aquellos aftas, en los albar-es del siglo iii <35), espantadas por el
colorido de las cuadras del artista y por la novedad de su forma. Si el
público no sabe dirigir-se, intuitivamente, hacia lo bello y es comparado,
respecto del genio, a “nne horloge qui retarde (pi’51), tampoco las
críticos parecen muy bien dotados para orientarlo. Apenas dos nombres,
Gustave Planche y Delécluse, - din figuras relevantes de la crítica de
nr-te del siglo XIX (36) - escapan a la malevolencia que Baudelaire
nuestra y plasma en el sustantivo “articlíer” <p.368). inventado para
descalificar-los. En 1846, el neologismo “sculptiers pretende ridiculizar
a los artistas que han tomado la escultura como otras toman un simple
oficio. En realidad, la ironía y el humor empalian de manera global estas
páginas de 1846, dedicadas a la escultura, por una apreciación que
desea tona frente a las comentarios ma tizados que Baudelaire hace en el
Salan de 1859 <3?). Al neologismo, se une la caracterización, no menos
cómica y despreciativa, que el crítico hace de la escultura:
-692-
L’nrigine de la sculpture se perd dans la nuit des temps;
cest danc un art de Cataites- ~p-d¿?).
Baudelaire apela a un origen lejano, a los balbuceas bárbaros, para
retratar las puerilidades de los artistas del siglo XIX y asimilar sus
producciones a las tallas de las tiempos remotos. Con insistencia, el
crítico destruye las veleidades que muestra por entonces la escul tui»:
Quand elle est devenue un art de salan cia de chan br-e ~
caucher, en vait apparaítre les Carames de la dentelle,
canme Y. GAYRARD, et les Car-aibes de la ride, dia palI et
de la verrue, canime Y. DAVID.
PLUS les Cara ¡bes dv chenet, de Ja pendule, de 1 Écritcir-e,
etc... <p.483).
Lo cósico no sólo se manifiesta en algunos neologismos. Apelativos
diversas cumplen una función similar. Baudelaire desprecia y ridiculiza,
con un lenguaje a la vez cómico y analógico, lo mismo al público sin
sensibilidad, que a los críticos o a los artistas. Estos últimos son “les
singas artistiquas” (p.49O), “ouvr-iers ésancipés” (p.491), hombres
diestros en el manejo del pincel, pero sin verdadera pasión, artistas
indecisos, que van de un estilo a otro sin saber cúal se adapta mejor a
su tez peramenta; son “les républicalas de 1 art” <4492>. Los eclécticas
en particular reciben estas denominaciones. Ellas propician una
definición cómica (38>:
Un éclectique est un na vire qui vaudrait nar-cher ayee
quatr-e vents. <p.473).
El artista en general, y no sólo los eclécticos o los indecí sos,
merece su deprecio y es censurado mediante el lenguaje cómico. “L enfant
gát& <p.6ll—6l3) es objeto en el Salan de 1859 ele una crítica feroz, en
la que Baudelaire repite y subraya el apelativo una decena de veces. Al
enfant gáte le caracteriza la ausencia de visión; no sabe volcarse en
su trabajo. Por un exceso de puerilidad, una estrechez de miras y una
falta de cultura, queda preso de la práctica de su oficio. Incluso
Neissanier, tan vituperado en 1845 y 1846, le parece, en 1859, un gigante
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comparado con estos artistas ‘faiseum de babioles” (p.6l2), reconcomidas
por la falta de imaginación y el gusto por lo pequeño.
Valga, como último ejemplo para concluir esta enumeración de
apelativos cómicos, el nombre inventado por el crítico para los artistas
que considera pedantes por un exceso de erudición. Éstos forman “1 ½cole
des pointus (p.687). Se adivina el sentido critico que late tras la
denominación, pero, si no fuera por la explicación que Baudelaire sugiere
a su lector, dificilmente entenderíamos que se trata de los artistas que
no saben deshacerse del marco neoclásico en sus composiciones.
Esta censura, que parece alcanzar a todos los estamentos y que
hemos descubierto prestando atención a las distintas denominaciones
cómicas, será objeto de estudio en el próximo apartado. Ahora sólo
queremos observar las diferentes manifestaciones humorísticas y estudiar
su naturaleza, las denominaciones inventariadas hasta ahora - sean
irónicas, metafóricas o puros neologismos - nos han mostrado, todas, un
aspecto curioso y un sentido último que se pr~ta a la sonrisa.
Además de estos apelativos, el texto ofrece algunos segmentos
críticos puramente humorísticos. Lo cómico puede albergarse en
afirmaciones paradójicas, figura a la que Raudelaire es muy aficionado:
Y. Lépaulle est taujaur-s le méme, un excellent peintr-e
parfais, taujaurs dénué de gaút et de han sena - Des yeux
et des bauches char-mantee, des br-as r-éussis, - avec des
tailette¿ A fair-e fuir- les hennétes gens! y.4 66).
la risa puede provenir- del placer que siente el lector- al comprobar
el “status” ambiguo que encierran las hipótesis (39). En el ejemplo que
proponemos ahora, Baudelaire se las ingenia para demostrar que -l ‘enfant
gáté” es un artista que se ha equivocado de carrera. El pintor del siglo
XII no lee nada:
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pas indine le Parfalt Cuisinter, pu] pourtant aurait pu 1W
auvrir une carr-iére mains lucratíve, maS plus glarleuse.
<p 613>
Veamos otro ejemplo:
Y. Eran gais naus man tre un ar-bre, un ar-bre antique,
Énarme, 11 est vr-al, et 11 naus dit: vailá un paysage.
(páGá).
Aquí lo cómico reside, en parte, en la ingenuidad del artista, a
quien imaginamos satisfecho de sí mismo, pero Baudelaire aumenta el
efecto risible por la concesión que introduce — la enormidad del árbol -
como si el hecho redujera el abismo entre una y otra realidad. En el
siguiente ejemplo, lo risible está en el contraste existente entre la
aparente seriedad que adopta Baudelaire y la burla a la que somete el
cuadro de Besson:
La cauleur- de Y. FAUSTIN DESSON perú beaucaup á n étr-e
plus traubíde et miraitée par les vitres de la bautique
Defar-ge. (~.455).
El inicio de la frase nos hace creer que el cuadro del artista ha
podido estar mal colocado, quizás en un lugar sombrío del salón, lejos de
alguna ventana o foco de luz. Sólo en un segundo momento, entendemos que
el crítico lo juzga tan malo que siente no verlo detrás del cristal de un
escaparate cualquiera que lo emborronase y atenuase sus efectos, dejando
que la Imaginación del espectador hiciera el cuadro.
Daremos un último ejemplo. Aquí lo cómico se manifiesta en la
apología del medio que Baudelaire recomienda para conseguir la fama:
Quand an denandait au célébre >1. X*** ce quil avait vu au
Salan, 11 disait n avair- vu qu ún Neissanier, paur eviter
de parler du célébre Y. Y***, qui en disait autant de san
c¿té. II est danc han de servir- de massue á des rivauz.
la afinación reviste un aspecto irónico flagrante, pero prevalece
lo lúdico, lo se trata de repertoriar los infinitas medios empleados por
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Baudelaire, por lo que dejaremos aquí el inventario de los basados en la
argumentación del discurso, para descubrir algunas manifestaciones, en
las que lo que prevalece es el rasgo ingenioso. En efecto, algunas
observaciones, de las que inducen a la sonrisa, están basadas en un
empleo inteligente de un dato referente al artista. En el ejemplo que
damos, es el título mismo del lienzo de Hornung el que sirve para
criticar maliciosamente a tres pintores. El terto, en el Salan de 1845,
se presenta de la siguiente manera:
HOEN UNO
‘te plus tétu des trois n½st pas celul qu’on pense.”
MRD
Vair le precédent.
CEREROY
Vair- le pr-écédent. p3¿8—59).
La ocurrencia no es mordaz, pero sí incisiva. Astutamente, el
crítico nos da su impresión: los tres deberían haber cambiada de
profesión. Baudelaire no volverá a mencionarlos en 1846, salvo a Bar-ti,
“1 (bomme aux folios froides7 <pÁ?9> <40).
En otro lugar del texto, Baudelaire finge una inocente ignorancia
para buríarse de dos pintores, Alerandre Ca lame y Erangois Diday (41),
alumno y maestro respectivamente. Ambos pertenecían a la escuela
ginebrina del paisaje, especializada en escenas de alta montaña, y
exponían obras similares, con títulos no menos similares: ¶in orage - y
‘ta suite dna atage”:
CALARE et VIDA Y
Eendant langtemps an a cr-u que cÉtait le néme ar-tiste
atteint de duallsme chronlque¡ nais de pule 1 br> e ~st
aper-gu qu 12 affectionnait le non de Galame les icor-e qo 11
peignait bien... p.393).
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Además de la fingida ignorancia de que se tratara de un solo
pintor, con el fin de poner de relieve esa similitud o “¿¡den tité
man léríste” que Ilenrí Lemaitre observa en estas pintores <42>, el
enunciado “a tteint de dualisme chronique incita a sonreír, por la
curiosa e inventada enfermedad que Baudelaire atribuye al misterioso
artista. Valgan estos dos últimos ejemplos para mostrar que el rasgo
agudo e inteligente, se desliza en algunas partes del texto, para
enriquecer las notas humorísticas que aqul y allá lo salpican.
liemos observado también el empleo de la caricatura. No en vano
admiraba tanto Baudelaire a Daumier y a los caricaturistas en general.
Sus artículos sobre los grandes artistas del género, franceses y
extranjeros, nos lo demuestran. la atención que les prestó, se refleja en
la práctica de su escritura, lastraremos ejemplos. El primero retreta las
obras de Dedreuz (43):
Quant á sea Cbasses, elles ant cela de camique que les
chiena y jauent le ~rand rtSle et paur-r-aient .manger chacun
quatre chavaux. ~p.472).
Lo cómico proviene del efecto de amiento que produce la hipérbole,
pero el sentido general de las obras de Dedreux no se pierde; la
caricature sólo aumenta sus detectas. En el segundo ejemplo, lo divertido
reside también en la excesiva simplificación a que somete Baudelaire los
cuadros de Granet y Dedreux, pero se añade un segundo efecto cómico
debido a la aposición - casi diríamos antítesis - que resulta del
acercamiento temático de las dos obras:
Deuz autres faiseura de vignettes et gr-anda adorateur-s du
chic, sant XX. GRANET et ALFRED DEDREUX; mala ile
appliquent leur faculté ti inpr-avisateur á des genres bien
différ-en te: >1, Gr-anet á la religian, Y. Dedr-eux á la vie
fashianable. Lún fait le maine, lautr-e le cheval. (p.47l~>.
Les oponía además el color general de sus obras: claro y brillante
en los cuadros de Dedreux, era negro, anormalmente negro, en los de
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Granet, objeto de dos divertidas alusiones, en el Salen caricatural de
1845, que reproducimos en nota (44). Por último, reproduciremos la
cari cotura deformante que aspira a ser una paráfrasis del trabajo del
escultor Pradier:
fi a pasee sa ríe á engraiseer quelques terses artigues,
et A ajuster sur leure caus des cailf cres de filíes
entretenues. (¡‘.489).
La falta de imaginación de ¡‘radiar le llevaba a inspirarse o imitar
bustos antiguos, que modernizaba adaptAn doles peinadas contemporáneos,
mezcla explosiva de la que el crítico huye sobre todo. J~rn no sólo el
trabajo de los artistas puede ser motivo para una caricatura. El público.
que corresponde a las obras y a los géneros que no gustan al crítico,
puede, igualmente, prestarse a una ridiculización caricaturesca. En el
ejemplo que presentamos, el cinismo de Baudelaire, para calificar 1
público de Ary Scheffer, añade una nota cruda de descaro:
E. Delacrcix a peur- luí les pein tres et les paétes;
Y. Decanps, les peintres~ >1. Harace Ver-net, les gar-nisans,
et fil. Ar-y Echefler-, les femnes esthétiques gui se vengent
de leurs flucure 81anches en faisant de la musique
religiecee. <p. 475)
Raudelaire no se limité a imaginar e inventar ocurrencias
divertidas para fustigar, en sus textos críticos, a los artistas que no
le gustaban. Ea dejado para la posteridad un magnífico ensayo sobre el
sentido de la risa, ensayo en el que nos habla de sus preferencias en
esta materia. Supo apreciar diferencias esenciales en las manifestaciones
cómicas de las pueblos europeos. Califica, por ejemplo, la comicidad
francesa - la de Voltaire o de Noliére - de “significativa” (p.§39, es
decir donde la nota predominante es siempre la utilidad, al buscar-se
siempre la enmienda o la corrección. En España, observa un aspecto feraz
(p.557) y sombrío, llegando a ser en ocasiones cruel (p.338). Baudelaire
apreció, además, el aspecto fantástico del que Goya nos ha legado las
mejores muestras (45). Caracteriza al genial artista por sus contrastes
violentos (p.568>, dejando claramente ver que sus preferencias van hacia
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este tipo. Por ello apreció, sobre todo, la comicidad inglesa, comicidad
absoluta, que muestra lo grotesco, la violencia y el vértigo de la
hipérbole (p.&39).
Era inevitable que el carácter extremado y distorsionado de las
cosas, que tanto le atraía, estuviera presente en su obra crítica, Y en
efecto, algunas Imágenes se explican por ese afán de exageración. En
1845, por ejemplo, Baudelaire sugiere que se coloque a talos los
fanáticos de un realismo exacerbado una enorme trompa en el oído para
insuflarles algunas verdades (p. 397). Era una comicidad de situación,
emparentada a la de una farsa. Frente a un retrato de .Amaury—Duval (46>
expuesto en el Salon de 1846, y para expresar la opinión que le merece
el cuadro, Baudelaire introduce al perro Berganza de la obra de Hoffmann
(47>. Elige el momento en el que el perro habla y expresa la “opresión” y
la ‘repugnancia que recorre su cuerpo ante la sola idea de tener que
soportar una caricia de la protagonista <p.4&S). Además de tener algo de
excesivo y de fantástico, lo cómico aquí es terrible. Hemos hablado en
otro lugar de algunas imágenes surrealistas. Lo absurdo de estas figuras
se manifiesta siempre en el sentido de lo divertido, por lo que habrían
podido describirse y catalugarse en este apartado. Daremos un sólo
ejemplo. Examinanda el cuadro Saint—Augustin et Sainte l4onique, obra por
la que hoy es recordado Ary Scheffer, el crítico exclama:
C’est le cambie de liabsur-dité. Xl me semble vair- un
danseur exécutant un pas de matbématiques! ~.475).
¿Cómo es en danza un paso de matemáticas? Confesamos nuestra
incapacidad para proporcionar una respuesta, más aún viendo que dicho
paso debe ser la metáfora de una actitud religiosa de recogimiento. Pero
lo divertido y lo absurdo de la analogía, resaltan lo ridículo del cuadro
de Scheffer a los ojos de crítico. El artista también da lugar en el
Salan caricatural de 1846 a das alusiones (p.515 y pSíO>, lo que
corrobora el hecho de que dicho cuadro fuera tierra abanada para la
diversión. Baudelaire le r~erva todo un capítulo en el Salan de 1846,
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llamando a los de su escuela “les singas cta sentiment” <p.4 74) <48). Dc
estilo académico, Ary Sahefíer, ese “poéte sentimental qul salit des
toiles” (p. 413>, pretendía acercarse a las tendencias en boga eligiendo
temas románticos sacados de la literatura. Fue traduciendo en pintura
las obras de Goethe, por lo que sus lienzos tenían un marcado acento
poético, poesía y sentimiento, como dijo Champfleury, que no eran sino
los del escritor alemán (49>. Este sentimentalismo le valió la aceptación
del público en general y el clara rechazo de nuestra crítico.
Dentro de esta misma tendencia a lo burlesco, existen en el Salen
de 1859 un par de páginas que no tienen desperdicio. Son las que
describen al personaje Amor, al conocido Cupido de la escuela neoclásica
que flaudelaire lItan “1 école des pum tus”. Ayudándose de un poema
satírico de Thomas Boa) sobre dicho personaje, el crítico nos ofrece un
retrato sin par:
He sanmes-naus pas cependant Líen las de vair- la couleur
et le marbre pradigués en faveur de ce vieux pulissan,
alíe camne un insecte, au canme un canard, que Tha.nas
Haad naus mantre accr-aupl, et, canme un inipatent, écr-asant
de sa malle abésité le nuage qul luí sert de coussín? De
sa main gauche II tíent en maniére de ea br-e san arc
appuyé ccntr-e sa cuisse; de la dr-cite 11 exécute aveo sa
fléche le cammandement: Par-tez armes! sa chevelure est
frisée dr-u canme une perr-uque de cachar; sas jaues
rebandíesantes apprínent ses nar-ines et ses veuz; se
ctbair, au plutBt sa viande, capitannée, tubul cuse et
saufflée, canina las graisees suspenduas auz cruchete des
bauchers, est saris daute distendue par- las saupí rs de
1 idylle uní ver-selle; á san das mantagneux sant accrachees
deuz alíes de papíllon. <pósa>.
Habría que citar las dos páginas para ver a este clásico y obeso
Amor desaparecer detrás de sus gorduras, listo para fundir-se o para
deshacerse, no tanto par amor, como por sus grasas. El retrato burlesco
es inolvidable.
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En el Salon de 1546, Baudelaire no se priva de un ensañamiento
extremado y bufón contra un personaje característico, el “marvués del
sigla X11, el republicano:
Avez-vaus eprauvé, ;‘aus taus que la curíasité óu fléneur- a
sauvent faur-rés daris une émeute, la méme jale que mal á
vair un gar-díen du sanimeil public, - sergent de villa au
municipal, la véritable ar-mée, — croeser un républicain?
.Et camne mci, vaus mmc dít dans vatre caeur: ‘trasca,
arases un peu plus fart, crasce encare, municipal de man
aceur; caz en ce crassenent supréma, ja t ádora, et te juge
semblable A Jupíter-, le gran justiciar. Lhamme que tu
crasees est un annaM des rases et das parfunis, un
fanatique des ustensiles; <.2 Gr-asee religiausament les
amaplatas de 1 Anar-chísta! <p.490).
la situación se ensarca en un telón de fondo hecho de gravedad
terrible, pero es tan bn,tal en su expresión y desarrollo, tan excesiva y
extravagante, con virtiéndose en payasada, que llega a menguar la maldad
arraigada en su base. Algunas manifestaciones humorísticas se adaptan
así a su teoría e intentan estar en la línea de una comicidad absoluta,
en la que prevalece lo excesivo, la violencia, la hipérbole. Es el
vértigo, signo distintivo de la comicidad absoluta (p.SSB).
Para terminar el estudio de las manifestaciones humorísticas,
querríamos presentar un último tipo que goza en los Salones
baudelairianos de una existencia confortable y que hemos identificado
como la deliberación (50). Lv cómica en estas situaciones proviene, en
gran parte, de la paz-odia a la que somete Baudelaire el pensamiento
razonado. el crítico finge reflexionar seriamente sobre algo que ya tiene
valorado e interpretado. En el discurrir, que recoge interpretaciones
variadas de un mismo objeto, sobresale el aspecto obscuro y confuso de
la composición artística. Sólo daremos un ejemplo. Se trata de una
escultura de Fré.miet Chaval de saltimbanque. La obra en su conjunto no
le disgusta pero le intriga un búho que el caballo lleva al dorso:
6...) et je me demande paur-qual 1 aiseau de Minerva est
pasé sur la cr-éatían de Neptune? Mais japergaís les
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rnar-ionnettas accrachées a la salle: 1. idée de sageese
rapr-ésantée par le laibau ni entrame á craira que les
mar-iannattes figurant les frivalítés du mande. Reste á
expliquer 1 utilité du cheval, qul, daris le langage
apacalyptique, paut fart bien symbaliser 1 intelligenca, la
traían té, la vie. <p.676).
Raudelaire se presta, a partir de ahí, a una larga reflexión pseudo-
filosófic -cómica que enmarr’a en una ficción; un espectador, que tiene por
vecino en el Salón, termina irritándose y, como si hubiera escuchado al
crítico hablar en voz alta, le dice que está buscando dificultades donde
no las hay, y que sólo se trata de un caballo. Baudelaire, decepcionado,
observa que, en este caso, el título de la obra está equivocado:
II fallait évidaznment intitular- cat auvr-age: Cheval de
saltimbanque, en ]iabsence du saltlmbanque, qul est alié
tirer les cartes et boire un caup dans un cabaret supposé
du voisinage! Vailá le vrai titre! (p.676).
la deliberación se convierte en burla inocente. La sonrisa acompaña
necesariamente su lectura.
Este apartado no ha pretendido ser una exacta radiografía de los
diferentes medios irónicos e humorísticos empleados por Baudelaire. la
materia es tan rica que su estudio podría dar lugar a un tratado sobre
la risa. Mo nos interesaba, par lo tanto, hacer una recensión pero sí
poner de manifiesto su enorme profusión y constatar su importancia
frente a la materia analógica de signo negativo. Las medios retratados
pueden con tarse entre los más usuales del texto. Hemos comprobado que la
ironía adopta mayoritariamente la forma del falso elogio, desmentido
posteriormente por un argumento que puede tender, bien hacia la dureza,
bien, por el contrario, hacia el buen humor. Se ha puesto también de
relieve el gran uso de la hipérbole y la antítesis, así como el ingenio
que muestra el crítico en inventar denominaciones que ridiculizan a sus
conciudadanas en general. Por otro lado, el texto nos en seta que las
diferentes manifestaciones cómicas pueden codearse unas con otras: la
ironía con el humor, el rasgo ingenioso con la caricatura, la burla más
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grotesca con lo cómico del ejercicio, aparentemente serio, de la
deliberación.., ofreciendo, en suma, un verdadero festival de formas.
2.2.1.2.2. Estudio del referente del discurso irónico-humorístico.
Cuando un pintor es sorprendido en flagrante delito de ineptitup
poética, la reacción de Baudelaire se enmarca casi siempre en la
violencia. Éste es un claro ejemplo de diatriba dirigida contra el
artista Vidal:
it. Vidal ccnnaít la beauté mader-ne 1 Allaris danc 1 Gráce á
la natura, nos fenimes n ant pas tant d ~sprit et na sant
pas si précieusas; maje alíes sant bien autramant
raman tiques. — Regar-des la natura, marisleur; ce n ast pas
avec da 1 espr-it at das crayane minutiausament appaintés
qu an fait da la peinture; car quelques-une vaus r-angent,
ja ne sais trap paurqual, daris la noble familia des
pein tres. Vaus aves beau appaler vas femnuas Fatinitza,
Stella, Vaneesa, Saisan des rases, — un tas de nams de
panadas Y - taut caía na fait pas des lenes paétiquas.
p 453.>,
La reprimenda personal, con tono de superioridad profesoral,
recuerda a Diderot. No obstante, late aquí una agresividad a la que el
escritor del siglo XVIII no nos había acostumbrado. Para lograr este
efecto de violencia, el párrafo acumula el empleo de varias herramientas.
Concurren, por una parte, una marcada afectividad — puntos de
exclamaciones, expresiones familiares como “Allone done!” - que resalta
el apasionamiento y aleja toda distanciación de esta crítica y, por otra,
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el desprecio visible en el apelativo ‘monsieur y en la elección de las
metáforas - “un tas de nnms de pommades!” por ejemplo. Aquí lo cómico es
ácido. Se manifiesta en el abismo retratado por Baudelaire, abismo que se
abre entre los medios empleados por el artista - “de 1 ésprit et des
crayons minutieusement appointés” - y el fin perseguido, lograr pintar
un cuadro. Se manifiesta además, en esa pintoresca y risible enumeración
de nombres de mujeres. Todo ello resulta cómico, pero sobre todo
incisivo, despreciativo y acerbo. Pero cabe preguntarse: ¿qué reprrrha
Baudelaire a Vidal? la respuesta sería: el ofrecer un romanticismo de
fachada. Henrí Lemaitre habla de un “nrtro romantique” <51). la honda
significación de este problema para el crítico, explica el color afectivo
dado a su censura, explica sobre todo su violencia,
Hemos observado, en el capítulo anterior1 la dureza que se imprime
en las manifestaciones irónicas y humorísticas. Hemos avanzado por otra
parte la existencia de algunos fenómenos de concentración de estas
técnicas para abordar una determinada crítica. El ejemplo que acabamos
de estudiar, tiene la pretensión de construir un nuevo puente: a estas
páginas, que hemos llamado “antológicas” por los medios irónicos y
humorísticos que en ellas se concentran, corresponden siempre algunas de
las grandes obsesiones baudelairianas. Donde exista un esfuerzo peculiar
de la escritura por asentar un efecto cómico, sabemos que el reí erente
tiene un significado especial para el crítico. Si el estilo es el hombre,
de igual modo debe decirse, según Baudelaire, que “le choir des suJets,
c est 1 licisme” (52). Esta elección también existe cuando el referente es
negativo. Dentro de la enorme masa de cuadras que no le gustan, cuando
elige hablar de alguno de ellos, éste tiene un especial significado. La
ironía y la comicidad no representan pues el simple placer de
ridiculizar lo feo. Indican, es cierto, lo antí-estético, pero connotan,
además, una presencia que afecta, duele o Irrita la sensiblidad del
poeta, tanto como la propia fealdad.
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lo tiene interés elaborar un catálogo sistemático de todo lo que
genera una tensión en el texto. Nos propon amos resaltar sólo algunas de
las cumbres significativas, deteniéndonos en su aspecto referencial. Esta
segunda vertiente del análisis se acercará, pues, a la motivación de lo
que Baudelaire llamó sus “cóleras’.
El ejemplo anteriormente presentado planteaba, respecto de Vidal, el
problema de un falso rozan ticismo. Nos detendremos prImero en su
estudio, por saberlo rico en matices, en los Salones de Raudelaire. Si
prestamos a tención al aspecto cronológico, no nos sorprenderá - pues
nada es fruto del azar - el hecho de que la primera manifestación
humorística, el primer rasgo incisivo de los Salones sea para censurar
un romanticismo que el crítico rechaza. Boulanger, considerado como “le
peintre porte-paz-ole du rozan tisme littéraire” (53), cl “alter Hugo”,
según el escultor Préault es el blanco elegido por Baudelaire. Era amigo
de los poetas y frecuentaba el cenáculo de la calle lotre-Dame des
Champs (54):
Nais oú diable a—t-il pr-ls can brevet de peintra
dhistaire et dartiste inspiré? est-ce dans las préfaces
au las odas de son illustra ami? p.356).
A la ironía ‘peintre inspiré”, se une el humor burlón. Toda la experiencia
del pintor y su peculiar trayectoria quedan asimilado a un mero objeto
sin valor de los que pudieran encontrarse en una “pochette surpri se”. la
respuesta seifala la excesiva impregnación literaria del artista y las
influencias en su pintura debidas a sus amigos poetas. En un segundo
fragmento crítico dedicado a Baulanger, Baudelaire aprovecha el título de
un antiguo cuadro del artista, “Supplice de Nazeppa”, expuesto en 1827,
para elaborar un rasgo ingenioso. “Voilá oO méne la course désordonnée
de Kazeppa”, dice el crítico. Recordar nl artista su propio tema -Nazeppa
y su lira carrera atado a un caballo salvaje por haber sido sorprendido
en delito de adulterio- era aprovechar la crasión para obligarle a
considerar aquellas influencias literarias como un adulterio pictórico.
-705-
El romanticismo de Boulanger lo era sólo de inspiración, de tenas.
No suponía, para Baudelaire, una nueva manera de sentir. Esta distinción,
que parece hoy tan simple y tan evidente, se la debemos al crítico y al
Salan de 1846. René Jullian recalca la riqueza dialéctica de la
definición de Baudelaire, que establece por primera vez la diferencia
entre “un romanticismo superficial)’ y un “romanticismo esenciaP (55>. Lo
que aqui debe retener nuestra atención es cómo el poeta ala bora
paulatinamente su definición, gracias a la observación y al estudio de
las cuadros que, a su en ten ter, no pueden considera rse como románticos,
a pesar de las pretensiones de los artistas. El razonamiento se va
perfilando por sustracción. Un cuadro no es romántico por el tema
tratado. Tampoco lo es por su exotismo oriental. Esto lleva a Baudelaire
a rechazar pintores que gozaban de un halo de mcxlernismo romántico,
Dauzats, por ejemplo, en el Salan de 1845, por el que no reprime, en tono
aburrido, la siguiente observación: “Toujours de 1 Tjrient et de 1 Algérie
- c ~t trmjours d ~une ferme exécution !“ <p.393). El que acompaifara al
haron Taylor en su viaje a Espafin con el encargo del rey Laais Philippe
1 de comprar las obras que más tarde formarían el fondo del Nuseo
espaflol en París <56>, no pintaba mal, pera esta perfección formal, este
“fait que no llega nunca a estar ‘fmi” porque no lleva las marcas de un
acento personal, será siempre objeto de rechazo por parte del crítico. No
hay romanticismo sin alma; como no hay romanticismo sin color, pero
éste debe formar un talo armonioso, lo que dista mucho de ser el caso de
lee llamados coloristas, el de Diaz de la Pefla por ejemplo:
Quant á 1 harnanie génér-ale, it. Diaz pense qu an la
rencontre taujaurs. Paur- le dassin, - la dassin du
nouve.ment, le dassin des calar-istas, - il n en ast pas
quastian; les membras da tautes ces paUtes ligur-es se
tiannent A pat> prés canina des paquets de cbiffans ay
canina des br-as et das jambas disper-sés par- 1 axplasian
d una lacamative. - Je pr-éfér-e le kaléidascape, par-ca qu 111
na fait pas Les Délalssées au Le Jardín des Amours; II
faurnit des dessins da abAje au de tapis, at san róle ast
nadaste, <p.463).
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Así, de sustracción en sustracción, ironizando y burlándose de los
cuadros que muestran un romanticismo de formas externas, anecdótico,
superficial o académico, un romanticismo que bien pairíamcn llamar
“cosmético” (5?), Baudelaire llega a las hermosas páginas del capítulo
Quest-ce que le romantisme (p.42O—422), manifiesto del gran
romanticismo, del romanticismo en su plenitud, una vez apaciguado el
entusiasmo del romanticismo heroico:
Qui dit r-amantisme dit art mcder-ne, - c ést-á-dir-a
intinité, spiritualité, cauleur-, aspiratian var-s 1 infiní.
Cp.42l>.
Piel y entra Zas, cáscara y pulpa, fondo y forma son algunas de las
parejas antinómicas que nos ayudan a entender la diferencia que
Baudelaire establece, en el Salan de 1846, entre Delacroix y Victor Hugo,
para diferenciar su romanticismo y rectificar el paralelismo que venía
siendo habitual establecer entre los das hombres. las páginas de 1846
dejarán definitivamente sentado que el poeta, este “wvrier beaucoup plus
adroit qu Jnventif” (p.431), queda excluido de la definición del crítico
porque sus obras adolecen de “intimidad” y “espiritualidad” (p.43O).
Las leyendas elegidas por los artistas para comentar sus obras y
la inadecuación de los títulos de los lienzos, son otros dos de los temas
que provocan, a lo largo de los años, una persisten te ironía en el
crítico. Aunque los dos fenómenos sean divergentes en su práctica, ambos
se alimentan de una misma fuente: el pretender ser ocurrente, empleando
medios ajenos a su arte, creyendo que con ello la obra queda realzada. Es
como si una parte substanciosa del esfuerzo creativo del artista se
desviara de la materia en que debe quedar prendido - lienzo, pinceles y
colores -, para esparcí rse y pez-dertse en otras horizontes. El tema y la
impresión del crítico, al respecto, están ya explícitos en el Salan de
1845, donde Guillemin (58> es objeto de una observación Irónica por unos
versos poéticos enviados a imprimir en el catálogo del Salón para que
sirvieran de glosa a su composición:
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>1. Cuiliamin, qul a carta inen ant du mérita dans
1 axécutian, dépense tr-ap de talant A sautenir- una
mauvaise cause; - la causa da l’esprlt en peinture.-
Jentends par- lA envayer A 1 mniprimeur du livret des
légendes paur la public du dimanche. <p.384>.
El desprecio de Baudelaire por ese empleo de matías ajenos a la
pintura, le obnubila de tal manera que la apreciación de un lienzo
cualquiera que venga enmarcado por este afán del artista de mostrarse
hombre cuí te, queda siempre relegada a un segundo plano. Los argumentos
del crítico se concentran en ironizar sobre la voluntad pueril del pintor
y en despreciar al público que pudiera dejarse impresionar por tales
artlina fas. Baudelaire interpreta estas costumbres como un intento de
disfrazar alguna carencia, intento muy practicado por un grupo de
pintares, “les singes du sentiment” (p.476). De no ser por el catálogo y
el efecto buscado en los títulos estos artistas, al decir del crítico, no
polarizarían la misma atención. En el Salan de 1846, Baudelaire se
divierte, con tono de seriedad, en manifestar lo absurdo de algunos
títulos que no dicen el tema real de la obra, defecto que se duplica en
estos “singes que pretenden aunar “par un agréable mélange d %orreurs”
(p.4?6) sentimiento y trurrencia. Como si de un juego se tratara, el
crítico comenta uno por uno algunos de los títulos, en una página sólo
orientada a hacer reír al lector y de la que extraemos los siguientes
ejemplos:
Par example, vaus trauvez dans le livr-et: Pauvre
fileuse ! Eh bien, u se peut que le tableau représenta un
ver- A saie femelle au una chanille écrasée par un enfant.
Cet Age ast sans piLlé.
Aujnnrdhui et demain. - Qu est-ce que caía? Feut-étr-e
le dr-apeau blanc et la dr-apaau tricalare; paut—étra aussi
un député tr-ionphant, at le méme dágamné. Han, - c ast une
jaune vierge pr-anua A la diignité da lar-afta, jauant avac
les bijaux et les rases, at naintanant, flétrie at crausée,
subissant sur la paule les conséquancas da sa légéreté.
Llndlscret.- Charchez, ja vaus pria. — Cela représente
un mansieur surpr-anant un albun libartin dans las nains
da deux jeunes filías raugissan tas.
Celul-ci rentra dans la classe des tableaux da
santinent Louis XV, qui se sant, ja crais, glissés au
Salan A la suite da La Fermlsslon de dix heures. Cast,
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camne an la vait, un taut autre ar-dra de sentfmants: cewc-
ci sant mains mystiquas. <p.476).
Bastan estas líneas para retratar la feroz ironía que subyace en
las diferentes páginas dedicadas a la crítica de los títulos, tanto en
1846 como en 1859. Jo hay ninguna apreciación sobre los cuadros, ni tan
siquiera a veces una caracterización que nos permita saber de qué tipo
de obra se trata, o de qué pintor. Solo resaltan unos títulos
misteriosos, que son la ocasión de una sucesión de juegos y adivinanzas
que el crítico propone a su lector. El título Fauvre fileuse da lugar,
tras ese punto de exclamación que pertenece al crítico y nos ensefia su
desorientación y sorpresa, a una descripción burlesca. Aujaurd buí et
demain propone, con una ingenuidad fingida, una serie de interpretaciones
dispares y cómicas en su formulación, que manifiestan, finalmente, la
vacuidad del título elegido por el pintor. Con L ‘Indiscret, Baudelaire
pone a prueba la capacidad Imaginativa del lector, instándole a buscar
su propia explicación. ¡br últImo, se sirve del título de un cuadro
expuesto, La Permissian de dix heures, para reírse, por lo bajo, de ese
anticuado y seudo-libertinaje de tiempos pasados que representa el
cuadro anterior.
Baudelaire no se limita a proponernos una lectura interpretativa de
estos títulcajeroglífico; imagina además, dentro del género de lo
sen timen tal y con la misma aparente seriedad, una descripción de
subgéneros pictóricos, descripción naturalmente caricaturesca:
En général, les tableaux de santinent sant tirés des
derniér-es paésies dun Las—hlev quelcanqua, ganra
mélancalique et vailé; au bien ils sant una traductian
pictur-ale des críailleries du pauvr-e can tra le riche, genra
pratastant; au bien ampruntés A la sagassa das natians,
ganre spirituel; qualquafais aux aauvras da E. Bauilly, au
de Barnardin de Saint—Fierre, genre moralista, cp.476>.
la clasificación adopta las pautas de un razonamiento lógico,
evidenciando su carácter irónico, pues ni los subgéneros identificados
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- melancólico y velado, protestante, espiritual... - ni el lugar
extrapictórico donde el artista busca su inspiración - las poesías de
una marisabidilla cualquiera, el griterío de los pobres... - pueden
tomarse en serio. Pero la clasificación no es sólo un adorno divertido.
En ella podríamos incluir y colocar cada uno de los cuadros que fueron
anteriormente objeto de risa.
Rl problema se recrudece en 1859, cuando Baudelaire escribe el
Salón desde Ronfleur y se ve confrontado a títulos que no le recuerdan
en nada las pinturas que ha visto expuestas. Una escultura que había
retenido su atención pero de la que había olvidado apuntar el nombre, le
obliga a leer y volver a leer infructuosamente el catálogo para
identificarla. SÚ amigo 4*3*, el director de la revista que publica su
texto, le ayudará a averiguar de qué obra se trata, pero la anécdota no
hace sino envenenar la actitud del crítico, ya de por sí cargada de
ironías y agresividad, respecto de los títulos inadecuados. Como es
natural, Baudelaire no perderá la ocasión de divertirse y hacer reír a su
lector. Basta un sólo ejemplo:
Amaur et Gibelotte ! Gamma la curiosié se troave tout de
suite en appétlt, n est -ce pas? Ja cherche á combinar
intimanant ces deux idées, lldée de flamaur- et Jiidée dan
lapin dépauillé et arrangé en ragoút. Ja ng puis vraimant
pas suppaser que 1 ±magínatian du peintra sait allée
jusqu A adapter un car-quals, des ailes at un bandeau sur-
la cadavre dun animal damastique; lallégarie serait
vraiment trap obscura. Je crois plutót que le titre a été
compasé suivant la recette da Xisantbropie et Repentir. Le
vr-al titre ser-alt donc Fersonnes amaureuses mangeant
une gibelotte. Kaintenant, sont-ils jaunes c’a viaux, un
auvrlar at une gr-isette, au bien un invalide eL una
vaga bande saus une tonnelle paudreuse? 112 faudr-ait avair
va la tableau. (p.614).
La ironía, el humor, la ocurrencia y la comicidad de las hipótesis,
se combinan en estas líneas para el placer del lector; el procedimiento
se repite, naturalmente, con la misma viveza para algún otro título, lo
que lleva a Baudelaire, al final de dichas páginas, a pedir disculpas a
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su lector por haberse divertido “A la maniére des petits journaux«
(p.blSi>.
En 1846, la crítica humorística de los títulos se presentaba como
un epígono de la crítica hecha a los “simios del sentimiento”. En 1859,
esas deplorables estratagemas imaginadas por los artistas para llamar la
atención parecen atributos más específicos de los pintores de “1 ‘école
des poin tus”, escuela neo—clásica que arrastra en sus composiciones un
marco greco-latino maternizado y que Baudelaire estigmatiza con esta
peculiar ironía que ya nos resulta familiar:
Lécale en questian, dont la principal cara ctére <A mes
yeux> est un parpétuel agacemant, tauche A la fis au
pr-ovar-be, att rébus eL att vieux—neuf. Gamma rébus, elle est,
jusquA pr-ésent, r-astée miAr-laura A Lflour taU passer le
Temps aL Le Temps fait passer VAmaur, gui ant le merite
dun rébus sans pudeur-, exact et ir-réprachabla. <p.639>.
En la base, se da una misma carencia de imaginación y fuerza
artística, carencia que los artistas suplen de distintas maneras:
leyendas para el catálogo, títulos misteriosos para despertar el interés,
trajes o hábitos del pasado para revestir la historia moderna, ideas
llama ti vas que pueden despertar por ejemplo la lascí vía del espectador,
como es el caso de la escultura de Fré.miet L’Orang-outang entrainant une
femirte au fand des bois (p.675)... En su exasperación, Baudelaire invita
irónicamente a dicha escuela - a cuya cabeza está Gérome (59>, pintor de
fama nacional, pero del que nuestro crítico no comenta apenas nada — a
persistir en su error, como nos lo muestra la “permissio” que aquí
reproducimos:
Ja crais luí rendra un gr-and ser-vica en luí indiquant, sí
elle veut devenir- plus agagante ancore, le paUL livra da
14? Edouar-d Fournier camne una saurca inépuisable da
sujets, Revétir- des costanas du passé Lauta 1 - histaire,
Lautas las pr-afesslans at Lautas les industrias modernas,
valíA, ja pensa, paur la painture, un infallilbía eL infiní
mayan détannemant. Lhanorable ArudíL y prendra luí-mAme
quelque plaisir. ~p.639).
-711-
‘Les singes du sen timen tS ‘U école des poin tus’ y, en general, todo
aquél que no sabe limitarse a los recursos de su arte, empleando en su
labor medios que no le son afines, manifiestan un mismo problema de
erudición mal entendida, rasgo, según Baudelaire, característico del
espíritu francés:
Que las Fr-angais ont déspr-it at quils se dannant da mal
paur se trompar-! Litres, tablaaux, romances, ríen nast
mutile, aucun mayan n ést négligé par- ca peuple charmant,
quant II sagit parir luí de se monter un coup. <p.4?Z).
El arte no es el mundo de las ideas, ni el mundo de la filosofía,
menos aún el de la política, de tal manera que cualquier alianza le
resulta siempre adúltera. Baudelaire es reacio a talo tipo de intrusismo,
intransigente cuando sospecha la más mínima utilización del arte con
fines pragmáticas (60), lo que le valdrá el título erróneo de defensor
del “arte puro”. El apelativo simict estaba, finalmente, bien escogido
para hablar de artistas, cuyo defecto es el de “imitar. Eclécticos,
“esprí ts poin tus¶ simios del sentimiento, talos presentan la misma
ineptitud para ser plenamente artistas, al necesitar de alguna muleta
para ayudar-se en su creación pictórica, la libertad mal entendida
coz>vi arte a estos segundones, vaste population de medirrri tés, singas de
racas diversas et croisés, nation flottante de métis” (p.492), en obreros
emancipadas, en detrimento de las grandes escuelas de antafio, en las que
todo un colectivo apuntalaba los esfuerzos del maestro. A pesar de ello,
el artista, el verdadero, se vale por sí sólo. En este sentido, la obra
crítica de Baudelaire es profética. Dentro del conflicto maestra-obrero,
el Salan de 1846 sitúa cada uno de los grandes nombres en el lugar que
le corresponde. Si la sociedad del siglo XIX valoraba excesivamente a
Ary Scbeffer, a Horace Vernet, Gérome y Keissonier - glorias intocables
que vendían sus cuadros a un precio infinitamente más elevado que las de
cualquier otro artista, diez veces más, por ejemplo, que un cuadro de
Delacroir (p.6l2> — Baudelaire, sin embargo, supo valorar y establecer
que los dos únicos maestos del siglo eran Delacroix e Ingres,
desprestigiando y ridiculizando sistemáticamente con la ironía y el
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humar a los que la posteridad, refrendando su opinión, colocará donde
debieron estar siempre.
st.
1*
Este denominador común de la erudición mal entendida, que sostiene
las distintas páginas irónicas de 1846 y 1859, anteriormente analizadas,
respecto de los títulos, late también, a nuestro entender, en la tercera
obsesión que los textos reflejan y sobre l~ que queremos detenernos
al>ura. Una total carencia cultural, de la que pocos constituyen excepción
a la regla al decir de Daudel aire <61), ret rata en su conjunto al
colectivo artista. “)Yenfant gáté del Xl Imperio, escandalosamente
ayudado por todo tipo de prebendas y confortablemente instalado, al
igual que sus conciudadanos, en la Idea de un progreso indefinido,
confundiendo burdamente, como recalca Baudelaire, el orden material y el
espiritual <62) parece dorzirse en los laureles de un sueño fatuo y
decrépito, y provoca, en repetidas nsiones, la cólera del crítico:
Que d Lanneurs, que d argent pradigués á das hamnas sane
&me et sans instr-uctian 1 <pOlí).
La idea de un empobrecimiento del genio artístico francés,
explicitado en el Salan de 1859 y debido a esa atrofia espiritual —
poésie et le progrés sont deux a.wbitieur qui se hazssent d une haine
instinctive’ (p.618) - la apunta ya el Salan de 1846, pues en esta
óptica deben ser leídas e interpretadas ita no-asunción del mito
antí-burgués de la dedicatoria y la feroz diatriba contra Horace Vernet.
Las dos episodios no son sino dos caras de un mismo pensamiento: más
peligrosa resulta, a los ojos del poeta, la fatuidad del artista-burgués
que la del simple burgués.
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Horace Vernet, pintor de La prise de la Snala, cuadro que el Salan
Caricatural de 1846 representa como si fuera un monumental andamio en
el que estuvieran trabajando distintas corporaciones de obreros, es, por
antonomasia el artista satisfecho de sí mismo y de sus éxitos (p.5O9).
“Antithése absolue de 1 ~artiste” (p.47O), Vernet es objeto de la crítica
más violenta de los Salones baudelairianos. En el artículo a él dedicado,
el poeta crítica su quehacer artístico, multiplicando todos los medios
que tiene a su alcance. Así, por ejemplo, la ironía y el humor, como en
este pequeño fragmento donde lo cómico proviene de las hipérboles que
ridiculizan las cualidades del pintor:
Qn salt miaux que luí cambian 11 y a de bautans dans
cha que uniforme, quelle toar-nitre prenó une guétre oc una
cha ussura avachie par des étapes nambrausas; á quel
endrait das buffletar-ias la cuivre des armes dépasa son
tan vert—da-gris? Aussi, qual inmensa public eL quelle
jaie ! Autant de publics quil faut da nétiers différ-ants
paur fabriquar- des ha bits, des shakos, des sabras, das
fusíls et das canans 1 Et tautas cas corparatians reuMas
devant un Har-ace VernaL par 1 amaur camnun de la glena 1
Qual spectacla 1 (pAYO).
Por otra parte, el empleo de metáforas expresivas que logran
plasmar en una imagen muy visual el trabajo realizado por el pintor,
abunda en esa ridiculización sistemática a la que somete a Vernet: “cet
art improvisé su roulement du tambaur, ces toiles badigeonnées au galop,
cette peinture fabriquée A coups de pistolet (p.469). Pero la ferncidad
se afinca sobre todo en las huellas afectivas que invaden la enunciación.
Baudelaire expresa de manera reiterada el odio que siente por el pintor,
y lo hace dejando deslizar-se en alguna ocasión el tono más cínico:
Ja hais caL hanma parca que sas tableaux ne sant paint de
la peinture, mais une masturbatian agila et fraquen te, une
irritatian da lépidar-me frangais. <p.4 70>.
Todos los medios conducen a resaltar un mismo tipo de producción,
hecha de rutina, habilidad y memoria, carente de imaginación y de valor
artístico. En efecto, Vernet cultiva lo banal, lo vulgar, lo convencional.
“11 fait des leí ssonier grands comme le monde” <fr470>, y como no
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alberga ni el asomo de una duda respecto de su mérito, lo erplaya sin
vergilenza en lienzos desmesurados. Sus obras son la ostentación más
aparatosa del gusto por lo pequeño y lo pueril. Pero tal defecto en sí,
no Justifica la violencia, ni el odio opresivo que afecta de manera
anómala al crítico: cette vox populí, vox Dei, est pair moi une
appressioit (p.469>. Esta honda implicación nos invita a pensar que el
artista podría ser el punto de una confluencia, el lugar de una síntesis,
de necesaria significación dolorosa para el poeta. El texto abre al
respecto una vía interpretativa, al proponer algunas asociaciones. Vernet
es un pintor de popularidad nacional, lo que anula, en su caso, la
tradicional oposición artista-sociedad y lo convierte en representante
del francés medio, es decir de ose burgués republicano, enemigo de las
flores y que el poeta desea ver fustigado. Rl hecho de que su ineptitud
artística reciba el beneplácito de toda una nación - Champfleury nos
comenta que el cuadro de la Smalah llevó a la capital la población de
todas los alrededores de París <63) -, significa una comunión, una
simbiosis, en el caso de Vernet, entre los des polos del binomio
artista -sri edad. Al horrnr natural que Baudelaire siente hacia el
pseudo-artista, se une el aborrecimiento que el poeta reprime aún en
1846, aunque sea a duras penas, por el francés medio, vodevilesco. A la
incapacidad creadora se acumula, a sus ojos, la despreciable incultura
del hombre biempensante del siglo XLI, que únicamente se sacia con la
mediocridad del justo medio:
TauL ca gui ast abíme, sait en haut, sait en has, le faiL
Luir prudenment. Le sublime luí faiL Laujours léffet duna
émeuta, eL 11 n~barda méma san *oliére quén Lr-amblant eL
par-ca qubn luí a parsuadé que cétait un autaur- gai.
<p.4 59).
En torno a Yernet se van marcando distintas epifanías: un desprecio
artístico y un desprecio espiritual que han sido ya comentados, a los
que debemos añadir quizás un rechazo físico, afectivo, pues no debemos
olvidar que Vernet es “un militaire qui fait de la peinture” <p.469). El
artista es necesariamente objeto de una terrera focalización. En la
plasmación pictórica de las victorias francesas, se inscribe un
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engreimiento y una prepotencia que sin duda retrataba al general Aupick,
el padrastro de Baudelaire. Recordemos que, desde septiembre de 1844, el
poeta vive el infierno de verse dotado de un “conseil Judícíaire” que le
impide disponer de su herencia y le reduce a ser un menor bajo la tutelo
de Ancelle, cuyo nombre representa para Baudelaire ‘U Ihorrible plaie de
<sa> vía” (64), situación humillante que enrarece la relación con su
familia. Vernet tenía que simbolizar, en cierto malo, la ideología de la
casa paterna, fuerza oponente donde las haya para el poeta. lo es
extraño que declare, en un discurso que parece dirigido a su padrastro:
Ja Lais caL arL improvisé <...) comna ja 1~ais 1 ar-née, la
Lar-ce ar-mée, at taut ca gui traína das arnas br-uyantas
dans un liau pacifiqua. (p.4&9).
Además de la negación pictórica y de la atrofia espiritual, en
Vernet se fr-agua por esta última asociación, una atrnfia sensitiva. Lo
militar, las armas, el ruido, son la antítesis de lo sensible y lo
poético. F~m quizás Venet represente aún, por este binomio que puede
formar-se Vernet—Aupic.k, una dolencia más íntima y recóndita, como es la
erpulsión del seno ma terno. lo queremos deslizarnos por caminos
psicoanalíticos que no son los nuestras, pero el sentimiento de
Baudelaire hacia su madre aflore lo suficiente en sus cartas, como para
percibir-se fácilmente que se mueve en unas arenas movidizas, entre lo
filial y lo amoroso. ¡ Cuántas frases habrían hecho la felicidad de una
amada 1 Citemos una, al azar: “Jai une soif díabolique de te voir (65).
Baudelaire debió sen tirse suplantado en el corazón de su madre con la
llegada del joven y brillante Aupict (66). Pein la relación no hará sino
envenenar-se paulatinamente, hasta la ruptura de 1848. En Vernet se
reúnen, por lo tanto, muchos odios fragmentarios, algunos de los cuales
el poeta no quiere aún confesar y guarda, latentes y reconcentrados, en
su cor-azon. Sólo en las barricadas de la revolución de 1848, se le oirá
gritar que hay que ir a matar al general Aupick. Unicamente el Salon de
1859, manifiesta abiertamente la ruptura con la sociedad y la gente que
no es estrictamente la élite poética, entendida en su sentido amplio de
sensibilidad artística y literaria.
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Se nos antoja además que, en los inicios de su carrera literaria,
confiado aún en que el genio siempre triunfa <67), quizás Venet le haya
dejado sospechar, intuitivamente, que no habría lugar para él en ese
siglo materialista. Cuando Baudelaire no sabe aún que su vida va a ser
un infierno, Vernet pudo haberle mostrado, sin pretenderlo y aún
borrosamente, la visión del calvario futuro, esa miseria existencial que
sería para Pierre Jean Jouve el inevitable precio, la necesaria expiación
por haber tenido la felicidad de crear un lenguaje nuevo (68>.
Baudelaire, con su extremada sensibilidad, tuvo que saber, mucho antes de
formular su teoría del ‘guignonS mucho antes de decir en sus cartas que
su vida había sido maldita desde el principio (69), quizás desde Yernet,
que el hecho de crear le supondría vencer esos días “quand le ciel bes et
buid rse comme un couvercle¶ ese “ccmvercle noir’ del poema (70) y esa
opresión generalizada. “le le hais - nos dice - parre que <...) 1 ‘art est
pour luí chose claire et facile” q>.470>. Para Baudelaire, el arte será la
muerte, escribir será consumir, lenta e inexorablemente, toda su energía
vital (71>.
Nos es fácil adivinar la subjetividad del crítico a través de la
selección de obras hermosas, pero - las últimas páginas tenían la
pretensión de ensefiarnosbo - tampoco las cuadros censurables le vienen
impuestos. Hemos querido demostrar que ellos hablan del autor, le ayudan
a forjar su propia estética, enlazan íntimamente con sus inquietudes, sus
preocupaciones y se enganchan a un fondo de temas baudelairianos.
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22.1.3. Conclusiones.
La materia poética con referente negativo ofrece dos polos bien
diferenciados y de muy desigual fortuna — el discurso analógico y el
discurso irónica-humorístico. El discurso analógico es, en general, muy
escaso y por lo tanto de difícil compartimentación. El lector percibe.
enseguida, que la herrasienta no es manejada con vivacidad y que éste no
es el medio privilegiado por el autor. Desaparece en los textos dedicados
a uno o dos grandes nombres de la pintura y merma considerablemente en
el último Salón, el de 1859> mostrando con ello el verdadero desinterés
del crítico por lo que no merece ser mirado. Coherente con sus ideas —
todo reside en la concentración del ser frente a su disipación nos dice
en Fusées (72) - Baudelaire habla difícilmente de lo que no encaja como
ejemplo, modelo, confirmación, o, al contrario, como oponente a la idea
que genera y alrededor de la cual construye sus textos: el romanticismo
en 1846, la imaginación en 1859. Estas claves temáticas aportan una base
teórica y rigen, indirectamente, el estudio de los cuadros.
De la materia analógica, hemos puesto de relieve el funcionamiento
de tres setialados catalizadores. ¡Ja cuarto grupo aparece como “cajón de
sastre”, aunque una clara dinámica lo sostiene: la fuerza original o
llamativa de los sememas elegidos. Relevancia, pues, de una veintena de
recursos metafóricos o símiles, de entre loe que destacan los fenómenos
malsonantes y los surrealistas. El catalizador artístico-cultural
presenta dos ramificaciones que no tienen exactamente el mismo efecto
poético. Todos los analogizantes quieren significar la inadecuación del
resultado pictórico, pero mientras en el primer eje, la cultura artística,
el critico se limita a poner en evidencia similitudes inapropiadas con
algún otro género artístico, en el segundo, el de la cuí turs popular.
aflade una clara connotación de desprecio. Con el catalizador de la
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materia dura, la analogía establece una relación entre el cuadro y alguin
material de la construcción u objeto vulgar de consumo, queriendo
expresar con ello la rigidez, la dureza de línea, la excesiva materialidad
y, finalmente, la incapacidad del artista por dar ese soplo vital que
haga circular el aire entre los objetos representados y les confiera una
determinada consistencia y flexibilidad vera~.
El catalizador psíquica-moral merece un tratamiento aparte. los
muestra a un Baudelaire muy concentrado en su tarn9 crítica,
esforzándose por extraer la quintaesencia del cuadro. Es el procedimiento
interpretativo más serio, en el que menos se nota su presencia, aunque
sepamos de su inevitable subjetividad. Se percibe un esfuerzo por captar
la esencia de la obra y por describirla. Algunos de estos retratos son
muy afinados y muy sutiles, en particular, cuando se trata de pintores
que le merecen toda su atención por su originalidad, aunque el mundo en
aquéllos plasmado, no sea del tatal agrado de su sensibilidad. Además de
interpretativa, la aprehensión es analógica por presentar un conjunto de
semexas de orden moral y psíquico, cualidades humanas, rasgos de
temperamento que nos trazan finalmente y por deriva metonímica un
creíble, pero poético, retrato del artista.
Si lo que es abortado crea la indiferencia y el desinterés de
Baudelaire, lo que le molesta provoca al contrario una incontinencia
crítica-irónica. Cuando existe desfallecer poético, el medio elegido es,
con preferencia, la argumentación mediante lo cómico; en efecto, el
discurso irónica-humorístico es una herramienta que el autor maneja con
gran sabiduría, lo que no significa que el texto se preste abiertamente a
la risa... Baudelaire nunca aparece verdaderamente distendido y relajado.
Su contención se percibe incluso aquí, en esos movimientos irónico-
humorísticos que realizan un trabajo sutil e insidioso. Baudelaire,
siempre serio, es en ocasiones malévolo, en otras mal vado, casi siempre
implacable. Él mismo es tan consciente de ello, que apela a Diderot, como
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escudo protector, cuando en algún momento tiene la clara conciencia de
su dureza o cinismo. 1k hecho,resul ta curioso observar cómo la
interpretación que el poeta hace del filósofo se inclina hacia ese rasgo
mordaz, que es el suyo propio, viendo dureza e incluso pronunciación de
Juicio moral, donde sólo hay afirmación de un mal con simple y divertida
resignación. Lo cómico erpresa, por lo tanto, un juicio de valor, lleva
implícito el ejercicio crítico, pero también nos indica un rasgo del
temperamento del autor. La ironía no es sólo subterfugio de lenguaje,
pertenece a su espíritu más profundo y pugna por salir siempre que
desaparecen la belleza y la poesía. Así nos lo dice el poema, en una
confesión lírica (73):
Re suis-ja pas un faux accará
Dans la divina symphonia,
Gráce á la var-aca irania
Qui ma sacaue aL qui me mard?
Ella est dans ma vcix, la criarda
O ést taut man sang, ca paison nair-
Ja suis la sinistra mirair
Ch) la négér-e sa regarde.
En efecto, el empleo de la ironía es constante, pero el texto
muestra pocos ejemplos aislados. Baudelaire prefiere conjugaría con algún
rasgo ingenioso o con el humor, de tal manera que los medios así
encadenados, multiplican sus efectos mordaces, ofreciendo algunos
fragmentos inestimables donde corren por dcx¡uier las imágenes irónicas,
humorísticas e ingeniosas, páginas de mayor fuerza cómica por ese cúmulo
de m&lics pero sobre talo de mayor fuerza persuasiva.
liemos estudiado la naturaleza de las diferentes manifestaciones de
comicidad. Resalta la variedad de formas y, en general, un humor basado
en la argumentación del discurso. Aunque cualquier elemento del discurso
puede presta rse a ser humorístico, se observa el recurso frecuente a la
comicidad por la figura de la antítesis, lo cómico de la deliberación, el
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que resulta de la oposición entre medios empleados y meta pretendida por
el artista y por último el de la cari catura.
Rl fenómeno de concentración de estos medios nos ha llevado a
reflexionar sobre el referente último perseguido y desvalorizado, liemos
observado que no son tanto las obras y los pintores individualmente
considerados, como algunos defectos o vicios de forma en los que caen
reiteradamente los que se dicen artistas. Un hilo conductor nos lleva
así, más allá de los cuadros, a algunas de las obsesiones baudelairianas.
La reflexión subyacente en torno al arte que no le gusta se ennarca en
una reflexión superior que describe los grandes fallos de la pintura del
siglo Xlii. lo hemos querido estudiar talas y cada una de esta
obsesiones. Sólo hemos elegido tres reprasentatí vas: el falso
romanticismo, el odio que siente el crítico por el artista Ronce Vernet,
y el rotundo rechazo que muestra par el empleo de medios ajenos al arte.
Estuvimos pensando en sustituir el estudio del primer tema por el del
realismo. Algunas páginas de 1859, verdadero alegato amtra este
movimiento y a la par crítica del artista del siglo XIX, el “enfant gáté”,
son muy sabrosas. Hemos preferido, finalmente, ser fieles al au-tnr,
eligiendo el más relacionado con su estética.
El primer tema, el falso romanticismo, pertenece como es lógico, a
los textos iniciales de 1845 y 1846. la obsesión por diferenciar lo que
es romántico de lo que remite a un seudo-romanticismo, le lleva, por
sustracción, a discernir mejor en qué consiste. En la lucidez del crítico
por juzgar las “falsas notas” y lo artificial o erróneo de los
pretendidos colores románticos, ha podido influir, según André Ferran
(74), el viaje a las Islas. Sea como fuere, hay que recalcar el hecho de
que su definición del romanticismo, aplicable naturalmente a la
literatura, emerge de la contemplación de las obras pictóricas y, en
particular, de las de Vidal o Baulanger. alabadas por la crítica
contemporánea, pero de las que Baudelaire tiene el mérito de haber
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puesto de relieve su única cualidad efectista. El segundo tema, el
rechazo que muestra el crítico por toda incursión de medios ajenos al
arte, le irrita de tal manera, que no se detiene nunca a estudiar o
valorar tales obras; las ridiculiza de manera sistemática, sin darnos a
conocer siquiera de qué artista se trata. La comicidad de la deliberación
es frecuente en estas páginas, sin duda las más humorísticas de los
Salones, donde Baudelaire finge reflexionar y preguntarse de qué puede
tratarse. Detrás de talo ello laten tres defectos que el crítico
considera incompatibles con el ejercicio del arte: la pedantería, la
erudición mal entendida y el gusto por lo pequeflo.
El alio manifestado hacia el artista Horace Vernet es peculiar. En
la dureza y la virulencia que subyacen, se adivinan algunos de los
acentos de los Poemas en Prosa, considerados como su “testamento
poético” (75>. La crítica mordaz y violenta con la que vapulea al
artista, quedará como modelo de lo que Baudelaire entiende por la “línea
recta”. Si bien es cierto que la ironía y la analogía están inmersas en
estas páginas, el discurso tiende, no obstante, a desviarse de lo
poético, hacia el método más directo y franco de la afectividad. Hemos
percibido bajo este alio la conjugación de varias obsesiones: la
ineptitud creadora, la fatuidad burguesa característica del hombre
confiado y feliz del siglo XIX, y la ideología paterna. S<Slo esta
confluencia puede explicar la dureza de dichas páginas, que son como un
falso eco en un conjunto armonioso. En 1846, Vernet canaliza el odio
social que irá invadiendo paulatina y patéticamente al poeta al final de
su vida, alio que Baudelaire reprime con sumo esfuerzo aún, como nos
muestra la dedicatoria a los burgueses, porque sabe que injurier une
foule, c est s - encanailler sol—mAme” (76). Ese odio parece como menos
escandaloso, por ser individual, y de otra parte, como justificado, por
estar disfrazado tras la ineptitud del artista. Baudelaire sabia del
poder maléfico del odio:
La Lame ast una liqucur práclausa, un paisan plus char
que calui das Bargia, - car 11 ast fait avec natra sang,
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nafre santé, natra sannail, aL las daux tiara da natre
amaur 1 Ii faut en étra a vare 1 <77).
Pero de nada le servirá tener esa lucidez. Como una gangrena, el
alio irá invadiendo talo su ser, odio generalizado que tiene por raíz la
estupidez del género humano, la “sottise uní versella” <78). Por su
sensibilidad exacerbada, Baudelaire era muy vulnerable. La exquisitez de
su espíritu podía difícilmente encontrar dónde refugiarse en ese mundo
cubierto por “une épaisseur de vulgarité” (79). Los hombres,
beatíficamente afincados en su realidad material, cerrados a cualquier
visión poética de su existencia (80), se fueron convirtiendo en seres
despreciables. Este alio fue la cara sombría del autor, su cara satánica,
su pesimismo y su amargura. Pero no olvidemos nunca que sólo fue una
parte de él, una pequeflísiza parte, pues, como él mismo indica a su
amigo Nadar, ha escrito beaucoup de choses qui ne sont que musc et
roses” (81). Cuando Baudelaire ofrece lo mejor de sí mismo, ftous les
éléments d ½rigine funeste sont brñlés, sans fumée, dans un air
admirable” <82), es el Baudelaire, transformado, que encontraremos
examinando obras que le entusiasman.
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2.2.2. El discurso onético con referente nositiv’~
.
En el capítulo anterior hemos visto a Baudelaire luchar, reír o
ironizar sobre todo lo que es de factura académica, sobre todo lo que es
aprendido, vulgar, convencional y todo lo que necesita de muletas. En
contrapartida, le veremos, ahora, perseguir siempre “le cóté épique” de
una obra. La fórmula es de Drost (83) y nos parece acertada si
entendemos por “épicct lo osado de una obra, lo que destaca apartándose
de los caminos habitualmente transitados. Una obra hecha desde un punto
de visto exclusivo tiene siempre, al decir de este critico, un encanto
muy especial para los espíritus que le son análogos (p.473). Las defectos
son secundarios; prima la originalidad, prima la novedad del mensaje.
Frente a Delacroir, después de mucho mirar, le veremos, en el Salon da
1859, preguntarse qué aporta de nuevo:
Ja taurmente nian asprit paur en arracher qualque farmula
qui exprime bien la spéclallté d Eugéne Dala craix.
Excallant dessinateur, pradigieux calariste, campasitaur
ardant at fécaná, taut caía ast évident, taut cela a été
dit. ¡<aL daú viant quil praduit la sensatian de
nauvaauté? Que naus donna-t-il de plus que la passé?
tasi grand que las granda, aussi habila que les LaMias,
paurqual naus píait—II davantaga? <p.636).
Estas preguntas, que Baudelaire transcribe en su texto, sabemos que
subyacen en toda su obra crítica. Toda la analogía que estudiaremos a
continuación, no es más que un intento por aprehender con palabras este
mundo nuevo que aporta una determinada obra y describir el placer que
ella le procura. De esta analogía hemos extraído los catalizadores más
significa ti vos, los que se presentan de manera reiterada. Los
estudiaremos, en un primer mamento fragmentariamente, para examinar
después cómo se imbrican unos con otras fanzando hermosas páginas de
ensoflación.
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2.2.2.1. El catalizador psíquica-moral.
No debe sorprendernos encon tiar, en esta segunda parte, el mismo
catalizador que en la primera, La denominación es idéntica porque el
elemento tomado de la realidad y reiteradamente empleado en la analogía
sigue siendo un término, adjetivo o sustantivo, que pertenece al mundo
moral, un término generalmente empleado para definir a las personas.
Decir que los cuadros de Robert Fleury (84) tienen un “char-me presque
sanguinaireS es utilizar un analogizante del campo moral para describir
una pintura. Pero ya hemos explicado esto en la primera parte del
análisis. El principio que rige el catalizador es el mismo, lo que cambia
son las cualidades. Aun así, algunas podrían recogerse aquí. Algunas de
las cualidades de la pintura de Ingres, por ejemplo, que pretenden
retratar la esencia de su arte no son ni positivas, ni negativas. Pero
hemos insistido igualmente sobre esta posición intermedia del
catalizador, por lo que sabemos que una parte de su materia es
fluctuante.
Den trn de las apreciaciones cl arameate positivas, encon traremos
algunas calificaciones llamativas, otras hermosas y todas muy maduradas.
Las obras de Guérin son “délicates et réveuses” (p.410), en el Narat de
David, Baudelaire percibe “quelque chose de tendre et de poignant”
(pAlO), en una obra de Richardot será, “du courage, de Y esprit. de la
jeunesse” (p.380>, lo que retiene su atención. Hablando del color de La
Fontaine de Jouvance, Baudelaire la califica de “terrible, impitoyable,
témérnin? (p.S&O). Ninguna aprrciación es vulgar, pan las que ataflen al
color son dignas de admiración. Así nos habla, en el Salon da 1846, de
tres pintores que le gustan:
/Iinsi la cauleur da Véranésa asL calma aL gaie. La caulaur
da Dalacraiz asL sauvent plainLiva, eL la cauleur da
>f. CaLlin sauvanL Lerrible. 0p.425).
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El vacabulario moral de este catalizador puede tener tras
referentes: el artista, su obra o el color de la misma, siempre espejo
del hombre y fiel reflejo de su personalidad. El color con la obra, la
obra con su autor son términos intercambiables que mantienen una
relación metonímica entre sí, de ahí, ese desliz e.rtraffo que nos conduce
sin dificultad de unos a atros, de ahí por lo tanto, que se nos hable del
sentimiento del color. Para Baudelaire:
II y a das tans gaL eL falátras, falátres aL Lnistas,
ni ch es eL gais, rl ches aL tristes, de conmmuns aL
d origina ux, y.425).
Una variedad infinita de imágenes describe las obras; al igual que
el color, pueden ser y son, según los casos, alegres (p.48W, sonrientes
(p.484), sinceras (p.463>, espirituales (p.357)... Términos que tienen
usualmente una connatación negativa, como feroz, cruel, brutal.,. reciben
una valoración positiva en la crítica de arte. El color de Delacroix en
el cuadro Derniéres paroles de l4arc—Auréle recibe los siguientes
calificativos:
La cauleur, loiri de par—dra son aniginalité crualla dans
caLta sai anca ncuvella eL can pléte, ast Laujours
sanguinaira eL terrible. (p. 355).
Parecida definición reciben las obras de Robert Fleury, de las que
Batidelaire recalca “leur char-me presque sanguinaire” (p. 363) o las de
Decampe, cuyo color es ‘sanguinaire et mor-dante” <p.44 9>; un cuadro de
Nanzaní <85), expuesto en 1846, recuerda al crítico los esbozos de Goya
y aprecia en él “une férocité et une brutalité de maniére assez bien
appr-rrpriées mi sujet” (p.4t52>. Una extensa gama de analogizantes y el
mismo fenómeno de concentración, identificado en la primera parte,
apa-tan, respecto de los lienzos más destacados, una resonancia de
infinita precisión.
Existen, también para esta vertiente positiva del catalizador, unos
denominadores comunes. La distinción es, por ejemplo, una de las
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cualidades más sinceramente apreciadas por el crítico, quien emplea la
palabra para calificar alguna obra, no menos de una docena de veces. La
detecta en todos los cuadros que le atraen en 1845: en la pintura de
Jlaussoulier (p.360), en la de Robert Fleur-y <¡1.364), en Chassériau
(p.36?>, Devéría <¡1.365> <86), Pensotti <¡1.383), Haffner (p.378) <87),
Ingres (¡1.412). Este rasgo, quizás exigencia del “dandy” que fue por
aquellos afios, desaparece del vocabulario en los textos posteriores, por
lo menos con ese claro valor positivo inicial. En el Salon de 1846,
Haudel aire culpabiliza a los pintores de la escuela de Ingres de
empefiarse en la búsqueda de tonos y formas distinguidas, que dan a sus
retratos un aire de pedantería. Un exceso de distinción cae pronto en una
pretenciosa afectación. Los límites fluctuantes de esta cualidad
indicarían, prnbablemente, a Baudelaire su inadecuación para el lenguaje
crítico.
Dos palabras suplantan, a partir dc 1846, la distinción y la
elegancia: son “la bonhomie’ y ‘la naiveté”. En 1845, pueden aparecer
simultáneamente con el término distinguido, pero es de observar que la
palabra resulta clave para definir el mérito y el Un bajo de un Decamps
<p.362), de un Thécxiore Rousseau (p.389> o un Corot <p.389>. A partir del
Salon de 1846 Baudelaire se entrega a la búsqueda desesperada de la
“naivetéS Casi es superfluo decir que el gran representante de esta
ingenuidad, necesaria a la eclosión del genio artístico, es DelacroIx. Sus
obras llevan la marca de la 9nsol encía” en su ejecución, insolencia
propia del genio, pero demuestran haber sido concebidas con una gran
sencillez, una gran ingenuidad (p.431>. La palabra en espaAol no traduce
bien todas las connotaciones del vocablo francés. Debe entender-se, en el
vocabulario del crítico, como la cualidad que mejor se opone a la
pedantería, carácter marcado del catalizador en su vertiente negativa.
«.Bonhomie» y «naivetá» son los rasgos distintivos del núcleo sémico del
catalizador psíquico-moral en su vertiente positiva. Itras pintares son
merecedores de estas cualidades: Delacroir, Rousseau, Corot y Decamps son
sus mejores representantes. la “bonhamie” y la “Da, veté” son cualidades
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de las que adolecen, en general, los hombres del siglo XIX, cualidades
que en el arte no pueden imitarse, y cuya ausencia, junto con la fe,
engendra la duda, “vice particulier A ce si Acíe” <p.491), y la
consiguiente dispersión del ser. La mayor exigencia hecha al artista por
parte del crítico será, pues, la expresión sincera e ingenua de su
temperamento, erpresión que pasa forzosamente por esta “naiveté”,
considerada como “privilége divin” <p.4Pl). Él mismo se la impone en su
ejercicio crítico porque el genio no debe encerrarse en la camisa de
fuerza de los “a priori”:
Paur échapper á 1 Larraur da cas apastasias
philasaphiquas, Ja ma suis arguailleusenzent résigné á la
modestia: ja nc suis contenté da sentir; ja suis revanu
cherchar un asile dans 1 impaccabla naivaLé. <p.5%).
Estar a la escucha de su propio temperasen to, ser uno mismo sin
condicionantes, es poseer la cualidad excelsa de este catalizador y estar
en disposición de plasmar su alma en una obra. Es ésta una de las
nociones más importantes de la crítica de arte de Ea udelaire junto con
la “nai veté”. El alma paruce cumplir en los textos sobre los que
trabajamos, el mismo papel que la palabra corazón en Les Fleurs du Mal
(88). El alma es el principio de unidad y de identidad del artista.
Constantin Guys, por ejemplo, por su afán de permanecer en el anonimato,
no firmaba ninguno de sus dibujos, pero Baudelaire aclara que “tous ses
ouvrages sont signées de son Ame éclatante” <p.688). Un artista puede
saber pintar una cara humana, pero si no logra captar el alma de su
modelo, al retrato le faltará esa unidad que armoníza el conjunto. El
alma no se plasma en ningún punto específico del cuadro. Es el principio
que le da vida, armonizando el todo. Pero el alma no se queda estancada
en los límites estrechos del lienzo; vuela, se desprende de él,
proyectando su pensamiento hacia fuera.
<.9 vu A una distance trap grande paur analyser au néna
camprandra la suJat, un tablaau da Dalacraix a déjá
praduit sur 1 Ame une inpressian rl cha, haurausa au
mélancaliqua. Qn dirait que cette painture, carniza las
sarciers aL las magnétiseurs, prajetta sa penséa á
distance. <p.594-596).
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Cuando “Úne Ame voltige (p.410), como en uno de los cuadros de
David, la indiferencia del espectador es imposible. La impresión
pral ucida puede variar en función de su sensibilidad, pero un diálogo
seguro se establece alma con alma. El encanto, la fuerza, la seducción, la
alegría, son algunas de las cualidades que las obras muestran y que
Baudelaire aprecia, pero ninguna le emcxilona. Lo que el crítico busca
apasionadamente es que una pintura tenga alma, Si Corot retiene toda su
atención es porque sus cuadros muestran “des qualités d Ame eL de fond/
(¡1.389>. Cuando el encuentro se da, cuando Baudelaire percibe la
presencia de una alma, va derecho al corazón de la obra. Se sumerge en
su intimidad - que es la intimidad del artista --, buscando espacios por
donde dejar transitar su propia alma.
Principio de unidad y de identidad de la obra, único principio
capaz de detener al espectador y entablar con él una comunicación, el
alma es también la sede de la memoria, al igual que lo fuera la palabra
corazón, según Pierre Emmanuel, en Les Fleurs du Mal <89). Hoffmann
ayuda a Baudelalre a precisar este concepto <p.4?O). No se trata de esta
memoria anecdótica o de almanaque”, como car-acteriza el crítico la
memoria de Horace Vernet <p.470), memoria capaz de retenerlo todo hasta
los detalles más insignificantes. La memoria, para Baudelaire, es aquella
otra que contiene, atesoradas, todas las impresiones que el alma ha
rení bido en su pasado. En ella y sólo en ella, encuentra el creador su
materia prima. Es el espiritualismo de Baudelaire, o lo que él mismo
denomia, parafraseando a Henil Heme, el “sur-naturalisme” <p.43=).Para
este prieta, no criste paisaje hermoso sin un ser humano que proyecte en
él su sentimiento y sus emociones. Así, el arte tiene su razón de ser en
esa corrección, reforma o enmienda que el alma ejerce sobre la
naturaleza; “intensificación del yo subjetivct <90>, que se realiza
gracias a la sencillez, la ingenuidad, la “naiveté’t
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El país de Jauja que Baudelaire imagina, en el poema en prr~a
L’Invttation au voyage, y que suefla con descubrir, no es otro que esa
naturaleza trascendida por el alma humana, esta naturaleza ‘réformée par
le réve (91>. Los cuadros de Rousseau tienen magia porque “11 y méle
beaucoup de son Ame” <p.’$85). Cuanto más delicada sea el alma, más
atraída se sentirá por el ideal y más se alejará del espacio real que la
reden. Rousseau ‘est un naturaliste, entraThé sans cesse veis 1 idéa 1”
<4485). El cuadro de David “cruel comme la nature <...) a tout le parfum
de 1 Ydéafl <¡1.410). Con Delacroir, se sube un escalón más del planeta
hacia el cielo. La referencia a la naturaleza desaparece, “<II> peint
sur-tout lAme dans sas bellas heure& <pb3?>. Cuando un alma se
manifiesta, Baudelaire se transforma para conocerla. El acto crítico se
inicia siendo acto de identificación (92>. Jean Erévost habla de una
naturaleza semejante a la del camaleón, niimetismo que cumple, en su
crítica, la función de la objetividad <93) y le permite desvelar la
profundidad esencial de la obra. En estos repetidos encuentros que
Baudelaire tiene con las obras de arte, a veces, el alma visitada resal La
ser gemela de la suya. Cuando se dan profundas coincidencias, el
catalizador psíquico-moral se revela impropio e insustancial. Baudelaire
capta en el cuadro un sentimiento, una emoción, un estado anímico que es
también el suyo y se encuentra, consciente o inconscientemente,
describiendo su propia alma. Las catalizadores olfativo, gustativo.
cósmico—climatológico y saL urniano toman el relevo para aprehender de
manera fragmentaria las resonancias que en él provocan las obras.
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2.2.2.2. El catalizador olfativo
Dentro de este catalizador hemos querido considerar, en primer
lugar, las metáforas que utilizan el verbo “respirer Algunas tienen,
sencillamente, el sentido figurado que le conocemos hoy. Significan
expresars, “manifestar”, “desprender una impresión’. Hablando por ejemplo
de la composición de Delacroiz para el techo del palacio de Luxemburgo,
Baudelaire transmite con este peculiar catalizador la atmósfera que se
desprende de la composición y la impresión que le causa:
11 ast inpossible d éxprimer avac da la prase taut le
cama bianhaureux qualle respire... <p.43c9).
Sin embargo, este valor figurado es relativamente reciente. El
diccionario lo fecha alrededor de 1870, por lo que tales frases
guardarían en la primera mitad del siglo XII toda su fuerza analógica.
El complemento directo del verbo ‘respirert’ ofrece un abanico de
posibilidades. Del cuadro se desprende en forma de inlzalación, “amor’
<p.444). “voluptuosidad” <p.371), “melancolía” <p.484)... Emana pues un
sentimiento o una sensación que adopta la consistencia de ¡ma sustancia
volátil que embarga al crítico al excitar su sentido olfativo. El cuadro
no se limí ta a enseñar y recrear, para el placer de los ojos, el amor, la
melancolía, la voluptuosidad... El sentimiento se desprende de él en forma
de emanación, que detiene incluso al paseante distraído. La impresión del
cuadro se duplica, afectando a los diferentes órganos de la vista y el
olfato. En el ejemplo que destacaremos, se respira una ‘ensoflación
amena”. El cuadro es de Devéria, un romántico de la primera hornada, al
que Baudelaire muestra gratitud por habar dejado hermosos dibujos de la
vida “élégante et parfumée” de la Restauración:
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Taus sas deasina étaiant plaina de char’mea, diatingués, aL
respiraiant Ja ne s~is quelle réverie améne. <p.3t~5).
En otros casos, “respirer” recibe un compíeren to que vuelve a
motivar el sentido primario, como es el caso con la peía bra “parfum”. En
la valoración de las obras de Constan tin Guys, tras un capítulo
consagrado a las mujeres, en el que Baudelaire se recrea con especial
énfasis en el retrato de las mujeres públicas - retrato que Champfleury
aprecia como ‘2a sombre réalité particuliére mi pczéte des Fleurs du Mal”
<94) —, el crítico se propone, al inicio del capítulo siguiente “les
voitures”, desviar su atención hacia otros tipos de dibujos, y lo hace
empleando una metáfora perteneciente a este catalizador:
rnigrons paur qualquas instan La vara un manda, ¿man pur,
au mains plus ralfiné; respirana des parf urna, nan pas
plus salutaires peut-étre, mais plus délicata. (p.722).
Observemos, de paso, lo bien fundado de la apreciación de
Clrampfleury, ya que Baudelaire no disimula el placer “saludable”
encontrado en su anterior y detenido examen. Estos ejemplos perfilan la
extrema sensibilidad del poeta. El placer visual es reforzado por el
sentido olfativo, siempre en vela, sea cual sea el ámbito en el que se
mueva. Aquí el peritare recibe un calificativo y se hace menos abstracto.
En el Salori de i859, un cuadro de Tabar <95>, Guerra de Grtitée,
Pourrageurs, pintura militar realizada con un espíritu muy “sui-géneris”,
ya que Baudelaire puede calificarla de pastoral, nos aporta alguna
información complementaria respecto de la naturaleza del perfume
percibido:
L ¿ma respire íd un parfun campliqué; c est l~ fraichaur
végátale, cÉst la beauLé Lranquille dime natura qui fait
révar plutáL que pensar, et en néme tampa cast la
can templacián da cette vía ardenta, avantureuse, aú chaqua
jaurnéa appalle un labeur différant, <p.644>.
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El segmento de frase que sigue el punto y coma tras “compliqué” se
lee como un intento de aprehensión de la naturaleza de este complicado
perfume que tiene, como nos dice el texto, una composición doble: es a la
vez esencia natural, real, digamos vegetal y esencia abstracta,
espiritual, como si este regimiento que vuelve con desenvoltura y alegría
pudiera condensarse en una sus tancia aromática que se mezcíara con el
olor de los prados.
El empleo del verbo “exhaler” guarda con “respirar” una gran
similitud da funcionamiento y produce un efecto similar. Aunque exista
bojo una forma figurada, recuerda vagamente ideas de olores o
emanaciones;
Cartas ir n assa yeral pas da traduira avec ma pluma la
vol upté si triste qui sexhale de ce verdayant axil.
(p.636),
La sustancio volátil que despierta el olfato del cribo es, en este
caso también, de naturaleza abstracta. Voluptuosidad o melancolía son los
efluvios a los que el poeta es más sensible, par el efecto producido por
la analogía es más sorprenden te cuando un complemento, precisado por un
calificativo, viene a reavivar la figura. Los ejemplos, escasos, están
reservados a la pintura de Delacroix. El cuadro Las Femmes d Algar
incito al poeta a crear la analogía más hermosa, analogía que no se
huí ta a ser metáfora desperdigada en el texto, sino ensoñación, vivencia
olfativa que nos habla, tanto o más del crítico, que del cuadro:
Catte mélancalie respire jusque dana les Pamues dAlger,
son tableau le plus caquet eL le plus fleurí. Ca paúL
paéme d intéríeur, plan de repas at da silance, encambré
de richea étoffes eL de brin banana de tailatte, exhale ja
na sais quel haut parfun de mauvais lleu quí naus guida
asaez vite vars las 1dm bes insandés da la tris tease.
.440)
Ese “parfum de mauvais lieu¶ lo imaginamos “salutaireS como el que
emanaba de los dibujos de Guys, a pesar de llevar el alma hacia los
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trasfondos de la tristeza. El cuadro de Delacroir le aparece florido; una
inevitable analogía se establece entre flor y perfore.
Las obras artísticas que destacan reciben, al igual que en la
poesía, esa denominación metafórica. En el Salon de 1859> por ejemplo,, el
autor justifica la aparente relajación con que se pone a escribir, por el
hecho de que la exposición no ha dado “les fleurs si vignureuses et <¡‘un
parfum si varié” <p.OOB> que le hubiesen forzado a crear nuevas
categorías. fbr buscar esa sensación rejuvenecida, el autor desplaza a
Delacroix en su comentario e inicia su recorrido crítico por el erasen
de dos pintores desconocidos hasta en hinces. Ningún pintor desplaza
seriamente al gran maestro del color en el corazón de Baudelaire, pero
las obras de Legros y Armand Gautier, además de recrear sus ojo s, le
aportan la novedad del perfume guardado, recogido, olvidado:
La fleur oubliée au ignorée ajauta A son parfu.m natural le
parfun paradaxal de san abacurité. p. 529).
Las flores y los perfumes no pertenecen al ámbito de las cosas
triviales. En 1846, el republicano, el hombre representativo del siglo
XL! para Raudelaire, es el enemigo “des roses et des parfums”, un ser
incapacitado para crear “un atelier de fleurs et de parfumeries
nouvelles” (p.490>. Tal personaje, deslumbrado por la novedad del gas,
tendría su sentido olfativo embotado y no podría percibir las flores
escondidas que crecen en el interior de los bosques. El poeta sí sabe
descubrirlas y apreciar su olor, olor complicado que la analogía quiere
ayudarnos a compartir. Femmes d ‘Alger, que se presenta a Baudelaire como
un ramo en el que cada una de las flores aporta su peculiar olor de
erotismo, sensualidad, placer carnal, pero al tiempo quietud, soledad y
melancolía, es, sin duda, el cuadro que ofrece la metáfora más acabada.
De los distintos ejemplos vistos hasta ahora, se deduce, por una
parte, la preferencia del crítico por evocar un perfume de naturaleza
abstracta, espiritual, algo que recuerda el mundo de las ideas. Baudelaire
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habla con mayor facilidad de un “parfum de 1 idéal’ <p.4 10) o “un parfum
romantique de bon aloi” <p.483), que de cualquier otra sustancia
odorífera. Por otra parte, esta aprehensión nos remite a dos tipos de
atmósfera: la emanación del cuadro recrea una dulce atmósfera de gente
elegante y bien vestida, en cuyo caso ‘cela sent bon’ <p.383), como es el
caso del cuadro de CÁleste Pensotti. Estas usos recuerdan la calidad
buscada y expresada por el catalizador psíquica-moral: la distinción, de
innegable atractivo para nuestro autor en 1845. Pero con mayor
frecuencia, las emanaciones recuerdan impresiones mas oscuras en las que
se mezclan la voluptuosidad, la sensualidad y esa romanticismo de
intimidad. En los dos casos, es inevitable establecer una relación
indirecta con el mundo de la mujer. El perfume es, no podemos olvidarlo,
metonimia de la seducción y la voluptuosidad. Significa pues, en el caso
de las obras, su enorme poder de sugestión, que Baudelaire evaca con
esta sutil analogía. Su desarrollo en la crítica de arte, forzoso es
reconocerlo, resulta modesto. Austín llegaba a conclusiones semejan tas en
su estudio de las imágenes olfativas de Les Fleurs du Mal, pero
recordaremos sus enseñanzas, a modo de conclusión: el escaso despliegue
temático no debe esconder la importancia que reviste, debida a su
novedad, en la literatura francesa <96>.
¡ti
it
liemos considerado como parte integrante de este catalizador una
serie de imágenes que, por lógica, deberíamos estudiar como
manifestaciones de un catalizador gustativo. El hecho de incorporarlas a
este catalizador olfativo tiene, naturalmente, una razón de ser que el
lector puede adivinar: algo en el texto, peculiar a Baudelaire, asimila
estas sustancias gustativas a los aromas y a los efectos olfativos.
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Cierto es que existen algunas metáforas sin esta connotación, metáforas
exclusivamente gustativas, pero son estasis mas. No hemos reunido media
docena en toda la obra crítica, por lo que no pueden dar lugar a un
estudio en términos de catalizadores, que reflejan siempre fenómenos
redundantes. Se observa, además, que dichos analogizan tes son en parte
de sentido negativo y quedarían por lo tanto excluidas de nuestro actual
desarrollo. Pueden considera rse como pintorescas y desvelan, en el texto
de Baudelaire, la progresiva inmersión de algunos términos del mundo de
la cazina en el argot de la pintura. Rl crítico parece sen Ursa obligado
a precisar, en algún fragmento, que está hablando de pintura, mostrando
con ello su sorpresa ante la llegada de tal vocabulario:
Quand 11 passéda bien 1 art des sauces, das patines, das
glacis, das frattis, des jus, des ragaúts Cje parle
painture), léntant gáté pr-and de fléres attltudes, at se
répéte avac plus da con victian que jamais que taut la
reste est mutile. <p.6l3).
Dentro de las analogías exclusivamente gustativas, no podemos pasar
por alto un empleo positivo de “assaisonnement¶ el condimento que se
añade al plato para darle más sabor. El ejemplo retiene nuestra atención,
porque Baudelaire explica con el símil lo que entiende por una cierta
dosis de rareza o inevitable extrañeza consustancial al objeto artístico:
Cette dase de ti zarrerie qui canstitue et définít
1 individualité, sans laquella 11 n ¿y a pas de baau, jaue
dans 1 art <que 1 éxactitude da cette camparaisan en fassa
pardonner la trívialité) le réle <¡u gaút au de
1 assaisannernent dans las rnats, las rnets na dIftérant las
uns des autras, abstractian falte da leur utilité au de la
quantité de substance nutritiva quíls cantiennent, que
par 1 idée quils révélant é la lengua. <p.579)
A pesar del tipo de comparación, nada más abstracto, finalmente,
que la impresión dejada por el condimento y subrayada por el autor en la
palabra “idée”. Es esta una constante, en las escasas apariciones de este
sentido gustativo: Baudelaire no se detiene en el placer del paladar. El
contenido de la analogía sufre algún desplazamiento en su desarrollo
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posterior. Leamos, por ejemplo, la apreciación que el crítico transcribe
respecto del color en las obras de Decamps:
Las mets les plus appétissants, les drólaries culsináes
avac le plus de ráflexí vn, les praduits culinaires las
plus áprenent assaisannés avaiant mains da ragaút at da
martant, axhalaiant mains de valupté sauvage paur la ras
at la pal5i5 d ini gaurmand, que les tablaaux da ~1f~»acamps
paur un amateur de pein tare. <p.449).
Podíamos haber subrayado las palabras “mantant”, “exhalaient”,
“volupté sauvage”, “pour le ner”; todas ellas tienen por objeto desviar el
natural placer que deberían producir tales preparaciones. Las términos
podrían emplearse para hablar de un buen vino. De hecho, éste es el
analogizante al que acude Baudelaire con mayor frecuencia. El vino,
boisson - totez” según Bartbes <g59, aparece en los textos críticos para
traducir la impresión general que producen las mejores obras, en
particular las de Constan tía Guys y las de Delacroiz:
11 ni ast impassible da dire: Tel tableaa de Palacroix ast
le meillaur de sas tableaux; car cést tauiaurs le vin da
méme tanneau, capitaux, exquis, sul generis. ~p.535).
¿Vn vino de esa calidad; un buen conocedor lo bebe lentamente, a
pequeños sorbos, dejando siempre que su aroma inunde las fosas nasales.
Baudelaire sugiere siempre ese aspecto más volátil y abstracto, que nos
ha inducido a contabilizar estas metáforas del vino con las del
catalizador olfativo. otra circunstancia lo justifica: en algunos lugares
del texto se sugiere el efecto embriagador de La bebida:
Cat hymne terrible á la dauleur faisait sur sa classi que
inagination 1 affet des vms radautablas de 1 Anjau, de
.2 Áuvergne au da Ebin, sur un astamac accautuné aur pálas
vi al et tas <¡u *édac. Cp.43&>.
De las experiencias gustativas, Raudelaire destaca las impresiones
que pertenecen al paladar y encaminan las analogías hacia las
sensaciones olfativas, para retener con mayor interés los efectos
embriagadores. Hablando de Frrzmentin, de Delacroix o de Guys, surgen,
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aquí y allá, palabras como enivrant o “ivresse”. En 1846 por ejemplo, el
colorido de los cuadros de Catlin produce sobre el crítico este efecto
embriagador:
La roage, la coalear da sang, la caulaur de la via,
abandait tella.mant dans ca sombre nasée, que cétait une
ivrassa. (p.446).
No es nada ertrafto que el creador de los Paraísos artificiales
establezca estas analogías. Insistentemente Baudelaire nos aconsejará la
saludable embriaguez: ‘ení vrez—vous; enívrez— vous sans cesse ! De vin, de
poésie ou de vertu, á votre guise” <98). Era por lo tanto inevitable que
el crítico no recordara las experiencias del hachís en el salón del amigo
Baissard del Hotel Pimodan <99) o que no sacarn provecho de tantas
dolencias ahogadas en el láudano. Edgar Poe, por otra parte, le había
enseñado que el opio “reviste la naturaleza de un interés sobrena turaP
<p.596). Pero el verdadero opio de Baudelaire es el arte, porque
“1 (ifvresse de 1 ti est plus apte que toute autre A voiler les terreurs du
gouffre” <100>. Algunos lienzos de Delacroix le producen esta sensación,
o los cuadros de Boudin, como en el ejemplo que reproducimos:
Á la fin taus cas nuages aax fornas fantastiquas et
laninauses 1..), tautas ces splendaurs, me znantérant au
carveau canme una baissan capitause au canina 1 ~laquanca
da 1 apiun. <4555).
¡kw los juegas de la analogía, el placer que procura el cuadro se
hace olfativo y penetra, como si de un vapor se tra tara, por todas los
pons del cuerpo llevando al crítico, por los síntomas del vértigo, hacia
un éxtasis hecho de infinito.
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2.2.2.3. Hl catalizador musical.
91.a musique creuse le ciel’
escribe Baudelaire en Fusées <101). Debemos entender con ello que su
poder de sugestión despierta en el hombre sensible imágenes de infinitud
y profundidad que superan los espectáculos de la naturaleza. Si además
leemos el poema La Musiqua y recordamos que uno de sus ensayos más
personales fue el que dedicó al músico Wagner, sabemos ya de la honda
repercusión que este arte ejerció sobre el poeta y de los inevitables
ec~ grabados en su crítica de arte.
Desde la insignificante referencia al “nido de orquesta’ (p.365>
hasta la luminosa evocación de la melodía de Veber <p.44 0), pasando por
la alusión al ‘maravilloso concierto’ <p.425>, todo hace presagiar una
notable presencia de este catalizador. Y en efecto, ahí ha quedado
inscrito un variado vocabulario analógico. Están en primer lugar los
términos más vulgares, comunes a la música y a las letras, como son
“gammaS “ton”, “accord”, “harmonie”, términos que pasarían inadvertidos,si
no fuera por el eco de un vocabulario más preciso (102). En el cuadro de
Catlin “tous leurs tatouages et coloriages étaient faits selon les gammas
naturelles et harmoniques” <p.446>; el de Devéria “frappe en outre
1 ~sprit par un aspect dan et .barmonieut <p.447). Delacroiz es
considerado desde el primer Calón como “harmaniste” <p.354>. Asimismo
Corot <p.390), en cuyo ejemplo subrayaremos las distintas palabras que
podrían evocar una composición musical:
Ce qui prauva ancore la puissance de >1% Carat, nc flt-ce
que dane le nátier, cest qail saít étra calarista aveo
une gane de tans pca variéa - et qa II est taujaurs
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barmoniste n&me avec des tons assez crus et assec Vjfs. -
Xl campase toujaurs parfaitement bien. tp.39O).
Junto con estas referencias, existen otras más propias del campo da
lo acústico. Es éste el caso para los cuadros de Delacroiz La lustice de
Trajan y La Frise da Constantinopla paz- les Croisés, cuadros que
pertenecen al género histórico, pero que Baudelaire opone a otros del
artista por los que siente mayor debilidad, aunque sean composiciones
menos ambiciosas. El primero es, por ejemplo, un cuadro “remplí de
tumulto et de pompe” <p.692). En el segundo, tout y est tumultueux et
tranquille, cosme la suite dun grand événement” <p.592>. En el Salon da
1859, los cuadros de Corot parecen estar rodeados de obras que producen
el efecto “de cris étourdissants ou ronflants” <p.668). Podríamos
multiplicar estas anotaciones, pero todas son muy pobres y el lector sin
duda espera referencias más sustanciosas. Las hallaremos, casi
exclusivamente, en las consideraciones dedicadas a Delacroir, porque sus
obras, y sólo las suyas, tienen “1 é1c¡quence d Ún musícien passionné
<p.744). En 1846, la Pietá del artista es considerada como un ~hymne
terrible A la douleur’ (p.436>. En el artículo necrológico Baudelaire
reccge esta imagen aplicándola a toda su obra en la que quiere ver “un
hymne terrible composé en 1 lbonneur de la fatalité et de 1 iírrémédiable
daileur (p.?&O).
Debe decirse aquí que, en Le Peintre de la vie moderna, no hay una
sola anotación analógica del catalizador musical que tenga como
referrn te un cuadro o un dibujo. En este gran poema en prosa, cuyo
retrato del artista, es decir de Constantin Guys, puede aplicar-se a
¡Jaudelaire, las obras han dejado de cantar. Este observador de la gran
ciudad, llamado ‘príncipe” <p.692>. capaz de extraer lo épico de la
mcxdernidad, al acecho de la poesía urbana, el hombre cuya alma irá a
parar episódicamente en el alma de otro ser - los viejos, las viudas y
todos los desheredados de la gran urbe, como lo hará el poeta de los
Tableaux Farisiens — ese “moi insatiable du non—moi <p.692), no sabe ya
componer himnos, ni melodías. Esta observación nos lleva a recordar el
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libro de Charles *auron que estudia con tanto acierto la lenta y
progresiva invasión del yo social sobre el yo poético, la victoria del
príncipe sobre el pc~ta—bufón de La Mart Héroique, esa triste evolución
del mal en forma de odio que le embarga al final de su vida y paraliza
el don de la escritura- Talo ocurre coso si la extrema sensibilidad de
Baudelaire se hubiera resentido en este bailo de multitud, ‘immense
réservoir électrique” <p.692>. lo obstante, no debemos olvidar otra
circunstancia, no menos importante, de cara a interpretar este silencio
musical: las obras de Guys son dibujos, a tinta, no pinturas, y, para
Baudelaire, el elemento que puede transmitir ideas de música es el color.
Pero dejémosle mostrarnos cómo eso milagro, que es la luz en la
naturaleza, se transforma en música:
A mesure que 1 Astre du jaur se déranga, les taxis changant
da valeur, mais, raspectant toujaurs leurs sympatbias at
leurs baines naturellas, cantinuant A vivre en barmonie
par das concessians récipraquas. Les ambres se déplacant
lentament, at fant fuir davant alíes ou éteignent les taxis
A mesure que la luniére, déplacée elle-méma, en vaut faira
résonner de nouveaux. Ceux-ci se renvaient laurs reflets,
et, madifiant lauta qualités en les gia9ant de qualités
transparentes at ampruntéca, nultiplient A linfiní leura
mariages mélodieux et les rancient plus faciles. Quant le
graná foyer dascená dana les aaux, de rauges fantares
s Élancant de taus cótés; una sanglanta harmanie éclata A
1 Lar-izan, at le vert sémpourpra rictenent. Raía bientót
de vastas ambras bleues chassent en cadence devant elles
la faula des taxis orangés et rose ten dre qui sant camine
lécho laintain at affaibli da la luniéra. Cette grande
symphanle <¡u jaur, qui est 1 ~ternelle varia fian de la
syiipbanie d biar, cette succession de mélodies, aú la
variété sart taujaura da 1 infini, cet hymne compliqué
sappalla la caulaur. <p.423)-
Lo subrayado salvo la palabra “gla~ant¶ subrayada por el autor -
tiene, naturalmente, la finalidad de resaltar las distintas palabras que
pertenecen a la red analógica de este catalizador musical. Baudelaire
concluye su hermosa página diciendo que en el color se dan “1 %armonie,
la mélcxlie et le contrepoint” %423). Para André Ferran, el poeta ‘canta”
literalmente esa sinfonía orquestada por el sol <103). Acertadamente
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podrá Victor Hugo comentar a Baudelaire en una carta: Vous expliquez
conme vous peignez, granditer” <104). Las tres páginas del capítulo Da la
caulaur son un estudio previo, una base teórica a su ensayo de 1046. En
ellas, el crítico habla como si fuera un profesional de la pintura <105>
y lo hace en una lengua esmerada, como si de un poema se tratara. “Sois
toujours poéte, méme en prosa” se repitió incansablemente Baudelaire
desde su infancia, y lo consiguió con la proeza de no convertir nunca la
escri turn en cobertura para disfrazar un vacío ideológico.
Además de a-entirse desde siempre a traído por la imagen, Baudelaire
cultivó amorosamente su afición: “ma grande, mon uníque, ma primitive
passion <106>. Sus primeras amistades fueron artistas. Lo era Deroy,
quien acompañaba al joven crítico a las exposiciones; lo era Théophile
Gautier, quien empezó siendo pintor; y lo era Boissard, quien recibía en
su salón a los amigos del hachís <107). Baudelaire seguía par entonces,
muy asiduamente, las discusiones que mantenían los distintos
profesionales sobre el arte. Quizás se hablara en estos círculos de las
relaciones que puedan esta blecerse entre el color y la música. Quizás
fuera ya un tópico decir que “la couleur est une science mélodieuse”
<p.376), pues Ferdinand Brunot piensa que tales metáforas tienen su
origen en el siglo XVII <108). A pesar de ello, esta hermosa y pedagógica
aplicación que Baudelaire realiza contándonos las variaciones del color
que el astro sol impone a la naturaleza a lo largo de un día, guanta todo
su frescura. Cuando después de la teoría, la práctica se ilumina con un
ejemplo similar al que ahora reproduciremos, cualquier metáfora musical
anterior al empleo de Baudelaire palidece. Se trata del cuadro de
Delacroiz La Sultan dii Maz-oc:
En effat, áéplaya-t--on jainais en aucun tenps una plus
granda caquetterie musicale? Veranésa fui-dl janais plus
féariqua? Fit-an janais chantar sur une taile cia plus
capnicicusas maladias? un plus pradigiaux accard da tana
nauveaux, incannus, délicats, char-manta? <p.35?).
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Estas Imágenes lógicamente son escasas. Jo son metáforas empleadas
para lograr un efecto. Cuando surge, en la crítica de Baudelaire, una
analogía gobernada por el catalizador musical, ello significa que el
lienzo tiene un poder sugestivo muy alto, lo que no resulta predicable de
muchas obras. Significa además que, contemplada a una distancia desde la
que no se pueden apreciar el tema ni las figuras, la armonía de sus
colores tiene ya por sí sola una sentido. La unidad de los distintos
tonos confluye en el efecto general, pral ucíando la Impresión de una
melodía. La obra adquiere así rango en el recuerdo, porque 9a mél odie
laisse dans 1 esprit un sai venir prof ondA <p.425>. Esto ayuda a
comprender uno de los axiomas estéticos de la crítica baudelairiana:
-l art est une mnémotechnie du beau” <p.455). Cuanto más sugestiva es una
obra, más recuerdos, ideas, pensamientos y sentimientos poéticos que el
hombre guarda almacenados en las profundidades de su corazón, emergen
de ese pasado remoto y vuelven a tener vida. La imaginación viaja por el
espacio y el tiempo. La melodiosa armonía del cuadro que conduce la
imaginación del espectador a este vuelo, es reflejo de la armonía ps-e-
esta blecida en el alma del artista. La obra tiene el poder de “hablar’ a
la memoria del hombre, porque ella misma procede del recuerdo <p.433).
Así, la obra de Delacrnix se le aparece al crítico comme “une espéce de
mnémotecimnie de la grandeur et de la passion native de 1 %omme
universal” (pS’45). Pero todo este ‘mundo nuevo de ideas”, que es una
obra artística, acrimpafiará al poeta o a cualquier ojo que se hayan
detenido a mirarla si el mensaje pictórico tiene la facultad de
con vertirse en un canto, en una melodía o un susurro que traspasa los
límites de la razón, para anidar en un lugar recóndito de su alza.
José Antonio MillAn ha observado el frecuente empleo del término
“rapsrxlia” en los Fetits Poénes en prosa (109>, término que no aparece
ni una sóla vez en la crítica de arte. Mo olvidemos que, en su origen, la
rapsodia es el canto que repite los fragmentos épicos de los poemas
homéricos. El vocablo es acertado para expresar ‘le fantastique réeP de
la gran urbe. En los ensayos, sin embargo, los cuadros de Delacroir
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c...) fant sauvant réver ci liar-nenia et de méladia, at
1 impreasian qu en emparta da sas tablaaux aat sauvent
quasi nusicala. <p.595)
lo son ya fragmentos épicos, sino líricos, los que Baudelaire
percibe, como lo es la música debida al color de los cuadros de
Velacmix:
1..-) plaintive et pr-afonde camine ana nélc’die de Weber
.440).
Jean Starobinski ha observado, por su parte, que la imagen del
faro, imagen mediante la que Baudelaire quiere unificar y trascender la
diversidad de los artistas, acumula en el poema Les ESares de las Floras
del Mal, una pluralidad de sustantivos de tipo acústico, tales como “un
cri¶ un or-dre”, “un appel”, “un ardent sanglat. La unidad que
representaba la imagen del faro y de la luz se fractura con esa
pluralidad de imágenes auditivas. El arte, nos dice finalmente
Starobinski, queda así ligado 9 la condition blessée de la créatur-e, A la
division, au déchirement” <110>. La observación es pertinente; quizás eso
mismo engendra la melancolía que desborda en todas las ensoñaciones
vividas fr-ente al cuadro y que estudiaremos más adelante. Pero lo que
queremos fijar aquí, es que el lienzo, considerado individualmente, evoca
siempre para el poeta, cuando recuerda, ideas de música, himnos, melodías
o sinfonías. Las ruidos acústicos, prácticamente insignificantes, nunca
aparecen ligados a las obras que le emocionan, incluso en la estrofa del
poema Les Phares, consagrada a Delacrolx, estrofa que Baudelaire recc~e
en el Salon de 1859 <p.595), el término fanfares” sigue recordando ideas
de composición, aunque el adjetivo “extraflas¶ que las caracteriza,
permita sospechar que en esta peculiar interpretación las trompetas y
los metales han entristecido la natural alegría de la charanga:
Delacraix, lac de sang, han té des maux-’ais angas,
Ombragé par un bais de sapina taujaura vert,
Oú, saus un oJal chagrin, das fanfaras étranges
Fassent camne un saupir étouffé da Veber.
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Baudelaire no era gran conocedor de la música. Su cuí tus-a se
limitaba, como confiesa a Wagner en la hermosa carta que envió al músico
tras el fracaso de los conciertos de febrero de 1860 <111), a haber
escuchado y disfrutado con algunas piezas de Veber y de Beethoven. La
música de Wagner- fue, dice Baudelaire en una carta a Poulet-Aálassis,
“une des jouissances de ma ríe; u y a bien quinze ans que ja n M senti
pareil enlévemenl? <112>. De haberla podido apreciar antes, quizás su
crítica se habría visto enriquecida. lb obstante, y sin los ecos
wagnerianos, sus ensayos sobre el arte encierran evocaciones musicales
que prefiguran la importancia que ésta tendrá para los simbolistas. Si
los postas de dicha época palidecían y salían desanimadas de las
conciertos — como nos recuerda Paul Valéry <113) —, por no conseguir una
magia similar con el lenguaje y las palabras, Baudelaire, por esa
‘métamorphose mystique de tous <sas> sane fondus en un’ consigue
encantar nuestro espíritu y nuestra sensibilidad. El cuadro transformado
en imagen musical, como anteriormente lo había sido en imagen olfativa,
pierde aquí también su contorno material y suscita ideas de lo inefable.
El color, en su armonía, se hace música, la música tiene el poder de
ahondar el cielo. Otras veces, la música, dice Baudelaire, “me prend
comise une mer <114). Estas dos imágenes indisolublemente ligadas a la
melodía del color, nos conducen, sin sobresaltos, al estudio del
catalizador cósmico.
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2.2.2.3. III catalizador cósmica climatológico.
De los cuatro catalizadores positivos identificados en la crítica de
Baudelaire, el que abordamos ahora presenta, sin discusión, el desarrollo
más generoso. Hemos detectado so prnsen cia en todos los textos, desde
1845, lo que nos invita a considerar su entidad como esencial en la
per-cepción baudelairiana. Su materia, que puede res gnparse en torno a
tres ejes — la luz, el horizonte y la atmósfera -, aparece como
indisociable de la mirada que el poeta proyecta sobre la pintura.
Podríamos creer que sólo se detuvo ante paisajes, pero no es así. El
estudio que iniciamos ahora nos demostrará que cualquier cuadro, aunque
sea el de un interior, puede dar lugar a hablar de sol, cielo, nubes o
brumas.
El poeta no es, en la crítica de arte, ese “roi d Ún pays pluvieux,
riche mais impuissant” <115>. Aquí Baudelaire “s ‘enivre de soleil¶ como
antaflo cuando se retrataba como el hijo desheredado en Bénédiction.
En el capítulo anterior hemos visto la importancia que reviste el
sol, ese astro de Vida que orquesta la sinfonía de los colores.
idénticamente, las obras y los artistas serán apreciados por referencia
a ese astro, a su luz y a su calor. Tomemos por ejemplo la consideración
de las obras de Decamps en 1845. El artista presenta cuadros que no
están realizados en su estilo habitual. El trabajo excesivo del dibujo y
de la forma les confiere un aspecto de pintura italiana que no ha
desplazado por completo su antiguo modo y color, que le recuerdan al
crítico a los flamencos, de tal forma que, en aquel alio, las dos notas se
dan simultáneamente:
Par axaspla, an trauvara á c¿té da figuras qui affactant,
beurausamant du reste, una allure de grancis tahleaux, una
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idéa de fanétra auvarta par aú le salail viant éclairar le
parquet da naniéra A réjauir le Flanand le plus étudleur.
<p.36l).
La ventana abierta por donde entra el sol que ilumina y alegra es el
resto de colorido, antaño tan apreciado por el crítico en las obras de
Decamps.
El sol es, en efecto, metáfora del color. Los artistas que dan
prioridad al dibujo son “des ennemis dv soleil” <p.46l). El mismo David
es un “astre froid” y, aunque Baudelaire sabe apreciar la reacción que el
maestro junto con Guérin y Girrxlet impusieron al gusto francés, los tres
“marchérent A la lumiére de leur soleil artíficíel” <p.583). Ingres, entre
todos, asiest attribué cette gloire extraordinaire, exceptionnelle,
d ~éteindre le sol eiP’ <p.656> y la muerte de Delacroix, será, par-a el
poeta, como ‘une éclipse solaire, imitation momentanée de la fin du
monde” (p.?&9).
La luz del sol, en las mejores obras, nunca es insolente, nunca es
agresiva. Las preferencias del crítico van hacia los crepúsculos y las
puestas de sol. El mérito de un paisaje de Haffner es, en parte, debido a
su luz, “clarté équivaque d un crépuscule’ <p.3?9). El pública reprochaba
a Corot su color demasiado apagado. R~ra Baudelaire es como si el
artista viera la luz del mundo “partcmt baissée d un ov de plusieurs
tone” <p.663), pero no lo considera un defecto. Ruy al contrario, esa luz
crepuscular es fuente de armonía y, si la moderación y delicadeza que le
son consustanciales no se aprecian correctamente, es debido a los
colores chillones de la pintura que le rodea en la exposición de 1859.
En Théaiore Rousseau, Baudelaire aprecia también el hecho de que su
color no sea deslumbran te:
11 alma las naturas ti euátras, les crépuscules, las
caucbers da sal cii sin guliar-s et trempés d cao, las gras
embragas aú circulent les brisas, les grands jeux ci ambras
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et da lun JAra. Sa cauleur ast magnffique, mais non pas
Aclatante. (pá84).
La luz en su declinar vuelve, pues, como una obsesión baudelairiana,
pero a este sol que ha perdido el resplandor del mediodía no se le debe
atribuir un valor negativo. La luz que praluce un efecto desagradable es
la “blafarde et cn~e” de los cuadros de ¡tigres que recuerda la de un día
artificial (p.460), o aquella otra de Liés, demasiado esparcida, “‘couleur
monotonement cl aire, papillote’ (p.651). La luz del sol poniente se
asemeja a ese “demi-jour- propice qui caresse” <p.669>. En contraste con
“l’horrible vía de contention et de lutte <116) que el día le impone a
Baudelaire, al atardecer ofrece un reposo al alma. ‘t ~t le sois- qui
sovíaga”, nos dice el poema <117), “Crépuscule, comme vous Otes doux et
tendre !“ (118>. Los pensamientos adoptan entonces los colores del sol
poniente y se tornan ‘tendres et indécises” <ií~>. y ¿qué pintor puede
lograr declinar al astro a su antojo con “les rayons de sa palette
<p.6t-$2> y verter en sus cuadras una luz “magique et suma tus-ella’
Observaz, ja vaus pr-la, que la caulaur générala das
tableaux da Dalacreis participe aussi de la cauleur- prapre
aux paysagas et aux intérieurs arlen taux, at qu ella
praduit une impr-assian analagua A celle rassan tic dans
cas pays intartrapicaux, citY une inmensa diffusian da
lunJAra créa paur un cielí sensible, inaigré 1 intansité des
tana loca ux, un résultat général quasi crépusculaire.
O).
la luz que Delacroix proyecta sobre el mundo tiene la intensidad de
un sol radian te, aproximándose, sin embargo, a la de un sol poniente, ese
sol que ofrece el último derr-oche da luz y belleza mientras en Oriente
Kj¡~ ridenur dv ciel se ferment” <p.ti93).
Estas descripciones apelan, naturalmente, a la definición del
dandismo. El “dandy”, esa “príncipe del espíritu”, como lo llama Fascal
Pta (120), ese ser hastiado de vivir, aunque sólo sea en apariencia
<p.6Ql), ese “feu latent qui se fait deviner’ <p.fl2), es definido por
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Baudelaire como un sol poniente <p.7I2). La fuerza del “dandy”, “gui
pourrait mais gui ne veut pas s-ayonner” <p.5’I2), se asemeia a su vez al
potencial felino, potencial que el gato sabiamente contiene en su
envoltura de lujo y voluptuosidad, lbs- analogía, el poniente, ese “Dieu
gui se retlre¶ queda marcado por el mismo poder latente que Jean-Pierre
Richard denomina “virtualidad”, interpretando esta calidad como uno de
los grandes esquemas de la sensibilidad baudelairiana (121). René
Huyghe, por su parte, quiere ver- en el dandy” la unión de un alma de
fuego con una cabeza fría y lúcida, conciliación de oponentes que sería
la superación de la antinomía del clasicismo y del romanticismo (122).
La definición podría igualmente adaptar-se a la del color de Delacroix tal
y como lo describe Baudelaire, crepuscular aunque intenso. Es, también,
la impresión que nos deja un hermoso sol poniente, pues ¿quién no ha
observado que las llamas del horizonte son de un fuego mágico que arde
sin quemar? En cualquier caso, esa sol poniente es el que brilla en su
cielo interior <123) y tiene sin duda ese color dorado ¶>ui baigne les
cbamps de 1 tidéaP <p.460). El esplendas- evoca, pues, lo cálido, la
intimidad y el recogimiento.
Es inevitable pensar que Baudelaire volvería de La Réunlon con los
ojos llenos de la belleza de) sol poniente cuando el astro muere
majestuosamente en el mar, porque sus sueflos están inundados de su luz,
intensa, aunque ya sea dulce, tenue y efímera.
Existen también en la crítica de arte de Ra udalaire referencias al
pleno sol veraniego de los países cálidos, pero nunca para apreciar la
realidad cruel de los rayos solares. Es entonces el calor lo que retiene
su imaginación, ese calor que obliga al cuerpo a perwanecer quieto y
aletargado, inmobilidad, pereza o adormecimiento que prepara el alma
para la ensoñación. Éste es el caso de Rugáne Ps-ornentin quien sabe
extraer de un sol ardiente la ves-da den pc~ía, según el crítico:
fifais la lumiéra et la chalaur, qui Jettant dans quelquas
carvaaux una aspéce de folle trapicale, las agitent d une
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turaur inapaisable at les paussant A des densas incannues,
na varsent dans son Ame quune cantamplatian dauce et
repasée. (p.ábO).
Baudelalre confesó en numerosas cartas esta inclinación por la
pereza. Con trece años sabía ya de ese ‘penchant invincibleS Pichois
habla de <procrastination” <124), Baudelaire, más poético emplea los
términos de “a ffs-euses latigueas-sS “a bines d ~indolenca” (125>. ¿Cómo no
iba a sentir-se atraído por los cuadros de este artista?
fe me surprends A envier le sart da cas heminas étendus
saus cas ambras hleues, et dant les yeux, qui ne sant ni
évaillés ni endarmis, n expriment, si tautefais ils
axprirnant quelqua chase, que lamaur du rapas at le
sen tinant du banheur quinspire una inmensa lumiAs-a.
(p.ó5O).
Jean Erévost definió espléndidamente al creador de Las Fleurs du
Mal: “sa cha ir peureuse swhaite des caresses plus douces que 1 ~amour;
frileuse alíe a soif de soleil; tót lassée, elle aspire au repos” <126).
En la crítica de arte, las analogías que se tejen a partir de la luz y el
sol corroboran estas conclusiones.
Dentro del ca taliza das- cósmico, consideraremos en segundo lugar el
eje que denominamos “horizonte y al que asociamos las imágenes de mar,
cielo y nubes.
En el Salon de 1859, Penguilly expone Les Patitas Mouattas. Las
observaciones de Laudelaire son muy escasas, pero reflejan el poderoso
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atractivo que sentía por un tipo bien determinado de paisaje, paisaje por
el que vagaba su imaginación al encontrar un camino que le conducía
hacia el infinito:
Lazur Jntensa du cial et da leau, daux quartIar-s da rache
qul fant une parte auvarta sur 1 infini <taus savez que
2 infini par-alt píos praland quand u ast plus rassarrs),
una nuéa, une nultitude, una avalancha, une piale d al seaox
blancs, at la salitude
El comentario quiere adoptar el aspecto de una descripción: la
enumeración sustantiva inicial transmite una impresión objetiva. El
comentario subjetivo parece contenerse en los límites del paréntesis; sin
embargo, la frase deriva enseguida hacia la afectividad, que se localiza
en el punto de exclamación final y en la multiplicación de términos para
señalar la presencia de aves blancas en el cielo. Rl paisaje
indudablemente le atrae, pero no es por la excelencia del pincel, ni por
el acierto de los colores; diríamos que es por su temática misma. Lo
poético se impone por la sola elección del punto de vista del artista. De
hecho, Baudelaire añade un camentario final apelando a la rendición
incondicional del lector, sin hacer ningún comentario respecto del color
o del trabajo del artista: “Considérez cela, mon cher ami, et dites-moi
ensuite si vova croyaz que A. Penguilly soit dénué d ~sprit poétique. En
su desnudez, sin aditamentos, el mar y el cielo le bastan para dejar
volar la imaginación. La enumeración cune nuée, une multitude, une
avalancha, une piale d oiseaur” — que el autor nos invita a considerar
como la descripción de unas “nubes” por la elección del primer término y
por el espacio blanco que ocupan en el cielo - acalera por otra parte el
ritmo de la frase asemejándola a la ascensión del alma hacia los
espacios abiertos del infinito. Luego, Baudelaire disfruta de un momento
de éxtasis: et la solitude 2”. ItrI amos preguntarnos cómo interpretar la
palabra “plaie”, subrayada por el autor. Algunos piensan que el término
anterior, avalancha, debía haber conducido más facilmente hacia “pluie”
<127). lo, evidentemente no. El empleo de 9laga” es afectivo, La llaga es
el dolor del alma acercándose a Dios, “II n ést pas da pointe plus acérée
que celle de 1 ir>fmi”, nos confiesa Baudelaire en el poema <128>, y
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frente al cuadro de Fenguilly, en el espacio hecho de mar, cielo y
soledad creado por el artista, la imaginación del crítico puede quedar
presa de una sensación intensa, a la vez placentera y dolorosa.
El infinito; Baudelaire podía verlo, incluso, en el ojo de una mujer:
maquillado con un trazo negro, se le aparece como “una fenétre ouverta
sur 1 Ynfini” <p.7l7). Ricard, mejor que nadie, sabe en sus retratos
pintar “le ciel si profond de cet ceil avec sa large étoile de velours”
<p.659). A pesar de ello, el crítico se desespera en 1859 porque los
paisajistas no saben apreciar la belleza del cielo y del desierto. Echa
da menos al paisaje romántico de su juventud:
Ja regratta cas grands lacs qui raprésantant 1 inmabilité
dans le désaspair, les Jmmansas man tagnes, ascaliars da
la planéte vers la ciel, d bú taut ce qui paraissait grand
para it patit... <póói’).
Son paisajes en los que la soledad unida a la inmensidad - como en
el cuadro de Penguilly —, le recuerdan el infinito. En al Salan da 1859,
el cuadro que sacia esta necesidad de infinito es Ovída diez las Scythes
de Delacroiz. El artista ha puesto en él la soledad del poeta romano en
el exilo, anhelando su ciudad natal:
Lesprit sjy anfonce avec une lenta at gaurmanda valupté,
camina dans le ciel, dans 1 Lanzan da la mar, dana das
yeux plains de pansée, dans una tendanca fécanda et
grassa da réveria. (p.636).
Una analogía se configura para Baudelaire, formando entre el cielo,
el mar y los ojos un mismo horizonte apto para propiciar ese voluptuoso
viaje de la imaginación. Lo común a estos distintos marcos es su
facultad de evocar la profundidad. Baudelaire siempre busca el espacio,
lo vasto: “1 excés en tout vaut mieux que la mesquinerie” (p.665). Su
imaginación siempre ve horizontes inmensos, nras gigantescas y
proporciones ideales <p.48O). En un retrato, le llamará la atención el
que la cara del modelo se enmarque en un cuadro ‘plein d éspace et de
réverie <p.464). En un paisaje, observará que las a~¡as son “dime
prof ondear inouie (p.460>; en las composiciones de Constan tin Guys, le
detendrán «des splendeurs ps-afondes” <pi’O4>. De los cuadros ingleses en
general. apracia esas “prof ondeurs fuyan tas des aquarelles grandes comme
des décors, quoique si patites” (p.6O9). Los lienzos de Delacrvix abren
<de profondes avenues A 1 ?fmagination la plus voyageusa” <p.45I).
Podríamos seguir hasta el infinito. Lo vasto y lo profundo son los
ámbitos en los que mejor se mueve el crítico, pero ya lo sabíamos por
los hermosos versos de tiévation en los que el poeta recorre
‘9 Ymmensité ps-of onda 1 avec une indicible et mMe vol upté” <129).
Incluso en los dibujos de .fféryon, que retratan los paisajes urbanos de
París, Baudelaire encuentra el medio de resaltar el cielo tumultuoso, la
profundidad de las perspectivas y los campanarios «montrant du doigt le
ciaP (p.666>. Sus ojos siempre buscan ase espacio, ese horizonte para
poder huir, porque sus sueños se complacen «aoyés dane les horizons
gris« <p.421). Jean-Pierre Richard lo ha escrito: ‘son paysaga est sans
limite” (130).
Jo es gratuito observar que, cuando Baudelaire se dispone a
escribir LEssenca du nra y delimita, en la introducción, el campo que
su reflexión abstracta quiere abarcar, tiene miedo de no disponer «de
boussole ni de voiles suffisantes” para aventuras-se “sus- une mer
théalogiqueS Finalmente, prefiere limitarse a indicarnos “ces singuliers
horizaus’ (p¿27). El cielo, el zar y la infinitud que ambos represen tea
surgen, pues, en cada recalo de la escritura, mostrándonos el marro
privilegiado de la ensoñación de Baudelaire.
Da entre los elementos cósmicos que ejercieron en él una fuerza
hipnótica” <131>, debe resaltar-se la mirada del crítico frente a las
nubes. La nube, dice Lemaitre, al igual que el navío, es símbolo de esa
lugar, más allá del mundo, que Baudelaire quiere aprehender en Any whara
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out of tha world <132). Las insistentes y tiernas preguntas del poema en
prosa - ?is-moi, mon Ame, ... que penserais-tu d ~ habiter..A <133> -
pc¡dr-ían. en efecto, encontrar una respuesta en el insólito paraje que son
los cielos de Bondin. La plenitud y el gozo que siente Baudelaire en esta
mágica y espléndida ensaflación, son la garantía de que su alma encontró
en ellos esa más allá:
A la fin taus cas nuagas aux fas-mas fantastiquas st
lumineuses, cas ténébras ctaatiquas, ces imnansitás ver-tas
aL rasas, suspendues eL ajautées las unas aux autras, ces
faus-naisas béan tas, ces fis-mamante de satin nair au
vialat, fripé, retaJe ata déctiré, ces harizans en detall ata
ruisselants da métal fandu, tautes ces prafandeur-s, tautes
cas splendaurs, me mantés-ant ata cer-vaau camina una balesan
capiteusa ou camina lálaquenca de lapitain. Úp.556).
Théc*phile Cautier pensaba que, para Baudelaire, algunas palabras
tenían en sí una belleza y un valor propios y eran como “des pierres
ps-écieuses, gui ne sant pas encare taillées et man tées en bracelets, en
colliers, en bagues” (134). lo creemos equivocas-nos al pensar que tales
palabras podrían ser immensité, «prnfondeurt ‘infini”, imágenes de las
que el cielo y las nubes nos devuelven un reflejo, como en un espejo,
corno en una mirada cuando “el mar invade su conciencia”.
it,
*4
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La tercera red de imágenes de este catalizador cósmico merecedora
de nuestra atención por su desarrollo en la crítica de arte da
Baudelaira, gira en torno a la idea de atmósfera, arrastrando con ella un
cortejo de términos como vapores, brumas, aire... Iniciaremos su breve
estudio con un ejemplo elocuente que nos proporciona el autor en su
intento de aprehensión de un cuadro de Delacroir Le Sultan ti Maroc:
Ca tablaau ast si Las-maniaux, malgró la splandeur das
tans, quil en est gris gris camina la natura - gris
canina 1 átmasptéra da 1 ‘été, quand la salail stand camine
un cs-épuscula de paussiére tremblanta sur cLaque objat.
7).
Observaremos tres ccnnotaciones que se desprenden, entre otras, del
ejemplo presentado. El color general del cuadro es comparado a la
atmósfera de un verano, pero el símil es a su vez objeto de un desarrollo
analógico que restringe lo que de vago tuviera el primitivo término. En
un segundo momento, la idea de luminosidad, consustancial al verano, se
ve apagada, digamos mejor amortiguada, por esta especie de lluvia de
cenizas que cae del sol. La analogía engendra pues dos efectos. fbi- una
parte, nos induce a pensar que algo consistente se ha creado entre la
fuente solar y los objetos, por otra, que esta misma presencia,
“poussiére tremblan te”, armoniza todas las cc~as, dando a los colores una
cierta uniformidad. En segundo lugar, nos llama la atención el empleo
metafórico del verbo <étendre. Éste refuerza la idea de materia
consistente que se interpone entre el sol y los objetos. Añade, además,
una tercera connotación, que llamaremos el tema de lo envolvente, al
remitirnos a ideas de arropamiento, envolvimiento, protección, e incluso
inmersión. Comprobaríamos la presencia constante de este tema en la
crítica de arte poniendo atención al empleo de los verbos tales como
“en valopper”, “baigner”, %oyer”. ?oyer le torst - dice Baudelaire en
Fusées - dans U atmosphére des grands jours” <135>. La atmósfera es,
también en la crítica, inseparable de esta idea de envolvimiento.
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Baudelaire percibe, en los cuadros que le llaman la atención y le
seducen, un efecto similar al que produce la capa de aire cubriendo el
globo terrestre. En la naturaleza, invierno o verano, la vapeur de la
saison C..) baigne, adoucit oz’ engloutit les contours” <p.423> nos
explica el crítico en el capítulo Da la cauleur del texto de 1846. Bajo su
efecto, los objetos intercambian reflejos modificando sus colores
respectivos “en les glagant de qualités transparentes” (pA23>. La
atmósfera suaviza, lima las asperezas originales y armoniza el conjunto
depositando ese velo imperceptible vernis épais et transparent”. También
el buen pintor logra reproducir ese efecto natural, ps-opio de la
naturaleza. En los cuadros de Decamps, por ejemplo, “... tous les objeto
colorés avaient une transparence vive et animée” <p.45O). De idéntica
manera en los cuadros de Delacroir se puede percibir la presencia de esa
atmósfera transparente <p.692). En Roméo et Juliatta, la atmósfera se
condensa en vapores que toman, por la hora del día, un color violáceo:
Les vapaure vi alacées dii crépuscula en val appant ceLta
scéne aL la paysaga raman tique qui la campléta. (p.439>.
Para el retratista, la dificultad consistirá en “savoir baigner une
téte dans les molles vapeurs d ¡.me chaude atmosphére” <p.464>. Pero donde
mejor se percibe la importancia y el electo general de esa atmósfera
creada por el artista, a semejanza de la atmósfera natural, es en el
comentario que el crítico realiza de las obras de Delacroiz, comentario
que escribe después de la muerte del pintor:
Un tableata de Delacraiz, placé á una Ls-ap grande distanca
paur que vaus puissiez jugar de 1 ags-émant das can Lcurs cii
da la qualité plus ata nains dramaLiqua du sujat, ratas
pénétre déjá d lina vol upté surnaLus-alle. 11 ratas sembla
qu une atinaspliéra magique a marché vas-s ratas eL reus
anvahappa. <p153).
La presencia de la atmósfera es asimilada a la de una persona:
camina y envuelve como lo haría un ser humano abrazando a una persona
amada. Penetra, además, en el espectador, alterando de una torta u otra
sus sentidos. La voluptuosidad dice del placer sensual experimentado.
-756-
Deberíamos decir físico, y no sensual, pues frente a un cuadro de Baron
la peculiar ensoñación de Baudelaire, inmerso en “un des meilleurs réves
de bonheur” expresado por la pintura, nos precisa la naturaleza física de
ase placer:
Si Jaublíais da le renarciar, Ja serais bien ingrat; ja luí
dais une sensatian déliclause. Quand, au sartir d un
taudis, sale eL nal éclairé, un tonina se trauve tout d un
caup transparté dans un appartenant prapre, arrié da
meubles ingéniaux aL ravétu de caulaurs caressan tas, il
sant son asprit sillurniner at sas fibras sapprétar aux
cLases du banhaur. Tal la plaisir physiqua que in a causé
lflótellerie de Saint—Luc. <p.646).
Benn Lemaitre ha establecido una acertada relación entre esta
ensoñación y el poema en prosa La Chambra double, por encontrar en
ambos la peculiar dialéctica entre el ideal ensotado y la triste realidad
<136). Acercarse a un hermoso cuadro es aportar al cuerpo el placer
físico, la misma plenitud que deriva de un bienestar material, satisfacer
los sentidos y, por lo tanto, acallar los desa5 para liberar la mente.
Un caso muy específico nos lo proporciona el comentario dedicado a
los cuadros de Ingres. La sensación que producen en el crítico es
también aprehendida por el catalizador cósmico. En sí encierra pues una
valoración positiva al significar que el pintor ha sabido crear una
atmósfera pero la ensoñación no gen era la misma plenitud que en los
ejemplos anteriores, dice incluso el inevitable malestar que sufre
Baudelaire:
Cette imprasalon, diii icile á caractérisar, qul tient, daris
des prapartiaris incannues, du malaisa, da 1 énnui eL da la
peur, fait pensar vaguamant, invalontairenarit, aux
défaillarices causées par 1 air raréfié, par 1 ~atnasp±éra
d½ri labarataira da chimia, au par la cariscianca dun
iniliau fantasnatiqua, ja dirai phuLóL ci un miliata qui mita
la fantasmatique; dime papulation autamatiqua eL qul
traublarait nos saris par sa trap visible et palpable
axtranéité. <p.385).
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Si la sensación vivida es fuerte, al quedar al espectador
literalmente atrapado por la atmósfera que rodee el mundo ingresiano,
resulta incómoda y le produce una cierta desazón. Kelley ha puesto en
evidencia la íntima relación que mantiene esta ensoñación metafórica con
la impresión que Baudelaire siente inmerso en el mundo de ¡be <137). El
investigador hace observar que en dos ocasiones, en 1852 y en 1856,
dicha literatura queda definida por la misma analogía de “1 ~air raréfié”,
específica de un laboratorio, creando por lo tanto, aunque el crítica no
haya pensado nunca en ello, una relación indirecta entre Ingres y Edgar
Alían ¡be. Si, a su vez, leemos estas observaciones a la luz del
comentario que hace Jean-Pierre Richard respecto de la fascinación que
siente Baudelaire por Ibe <138), entenderemos mejor el porqué de esta
sensación que las obras de Ingres le producen. En los cuentas de Poe el
miedo o el terror van siendo paulatinamente anulados por la aplicación
de la inteligencia, que lleva a la resolución del enigma. En La Scarabaa
dar, por ejemplo, el análisis metódico del ser humano vence y descubre
finalmente el tesoro. Pero esta abstracción creciente crea en Baudelaire
“une sensation d Átouffewent descrita por dicha analogía. la finitud que
impone la obra, nos dice Richard, es vivida por el poeta como una
privación. Si vol vemos ahora a los cuadros de Ingres, observaremos estas
mismas limitaciones: una Imposición cruel de las formas y del dibujo
impide materialmente la posibilidad de seguir soñando. El vuelo inicial
de la imaginación - por la temática sin duda, por esas hermosas y
serenas mujeres de los cuadros de lagres - queda aprisionado, contenido
en los límites del marco, sin encontrar espacio, profundidad o recovecos
donde intrcxlucirse libremente, lo que produce la desazón.
La atmósfera - aire o vapor - puede condensarse y presentar-se bajo
la forma de brunas. Su sola presencia parece adentramos ya en el
territorio de la imaginación y el romanticismo. Hay que volver a leer, al
respecto, la poética descripción que ofrece Baudelaire de la diferencia
existente entre el Norte y el Sur, diferencia sensible a su vez en los
genios creadores:
-758-
La ranantisna est tus du Nard, aL la ~‘Iord ast colorista;
las révas eL les féaries sant aniants da la bruna,
L Angí aterre, caLta patrie des coloristas axaspéres, la
Flandra, la maiLié da la Franca, sant plangéas daris les
brauillards; Vanise alla—ména trampa daris les lagunas.
Quant auz pain tres espagnais, lIs sant plutót cantrastés
que coloristas.
En revancha le Nidí ast naturalista, car la natura y ast
si halle eL si claire, que 1 Lamine, n ayanL ríen á désírer,
ne trauve rían de Plus beau á inventar que ce quil vait:
íd 1 ½rt en plan alr, eL qualques ceritainas da lieuas
plus haut, las révas prafancis da 1/aLaMar eL las regarcis
de la tan Laisia nayés dans les torizaris gris. (p.421).
Con las brumas, el velo que forma la atmósfera se hace tupido;
envuelve de idéntica manera al ser humano, pero su densidad en cierto
modo aísla al individuo, que necesita buscas-consuelo en su imaginación.
Las brumas no son, no obstante, ni la lluvia, ni el frío. Siguen siendo
algo vaporoso, evanescente, algo que recuerda las nubes y transporta al
hombre de inmediato a la región de los sueños. En el paisaje de su
imaginación, las “brumes flottantes cosme un réve” <p.480) son
indispensables. Hércmlt sabe expresar la poesía natural que se desprende
de unas “brumes flottantes, traversées par un rayon de sol eil” <p.483).
Ya en 1817, la Dídon de Guérin se asemejaba a las parisinas de Balzac y
a las visiones de Chateaubriand por tener “son neil humide, noyé dans
les vapeurs du keepsake <p.584).
Un rasgo de esta atmósfera, tal y como nos la describe Baudelaire,
nos parece de suma importancia de cara a observar la modernidad del
poeta. Quisie[ramos insistir en ello, porque demasiadas veces hemos leído
que el crítico no supo reconocer el genio de Nanet, no supo ver que él
era ese pintor de la vida moderna que siempre estuvo esperando y que
con él se iniciaba otra era pictórica, dejando indirectamente entender su
estancamiento en un romanticismo decadente. La crítica de arte de
Baudelaire es sin embargo el lugar de una clara evolución hacia la
progr~iva estima de la técnica del esbozo y del impresionismo de las
formas. Su ensayo Le Peintre de la vie moderna, que daLa de 1860, es el
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más claro ejemplo. Todo transcurre como si hubiera saltado de la pintura
romántica de un Delacroiz - al que nunca dejó de apreciar, admirar y
disfrutar - al anhelo, visión o espera de una pintura muy posterior, de
la pintura impresionista, que fue la de los años ochenta y noventa, de
esas series de La gare Salnt-Lazare o de La cathédrale de Rnuen da
Claude Nonet, por ejemplo, que aparecen literalmente entre brumas, Si
volvemos a leer el hermoso texto que sirve de introducción al capítulo
De la couleur en el Salon dc 1846, encontraremos allí en ciernes la
teoría y la práctica. El ejemplo es largo y nos duele amputar-lo y
fragmentas-lo porque se trata en su conjunto de un cuadro impresionista,
pero lo haremos para no agotar la paciencia del lector:
Suppasans un bel espaca de natura aú tauL varcicie,
raugeala, paudraie aL cha Leía en plaine liberté, aú Lautas
chasas, (...) changées de saconda en saconde par le
déplacemerit da 1 ombre eL da la lumiére, <...> se trouvarit
en parpétualle vibration, laquelle (alt trembler les lignas
eL campléta la leí du maut’anent éLarnal aL universal.
.422>.
En el espacio imaginado por el poeta no palía faltar, en el
horizonte, un rincón de mas-, pero Raudelaire se entretiene en contarnos
sobre todo cómo el verde lo invade todo, serpenteando allí donde haya la
menor rama vegetal. En esa inmensidad, “partout, - coquelicots dans les
gazons. pavots, perroquets, etc., - le rouge chante la gloire du vert” y
la naturaleza, por el efecto de la atmósfera y de esa capa transparente
que lo cubre todo, finalmente, aparece en su armonía, que es color gris.
Si no fuera por la corta evocación del mar, pensaríamos que se trata de
una transposición poética del cuadro de Nonet Las coquellcots o que el
artista - para respetar las fechas de camposición de ambas obras - se
hubiera inspirado de aquella página. La Jeune tilia á Jiombralle no
propone otro fondo natural que el que nos descubre Baudelaire. En este
fragmento, el crítico subraya la vibración perpetua, aunque imperceptible,
de la naturaleza, ese “caractére insaisissable et tremblant <p.356) que
sólo el dibujo de los grandes coloristas como Rubens, Rambrandt y
Delacroiz puede plasmar, negando a los artistas del dibujo, como Raphaél,
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Foussin o lugres, esa capacidad de pintar las palpitaciones de la
atmósfera y la naturaleza:
L áinaur de 1 air, le cbalx das sujats á znauvament, vaulent
1 usaga das lignas flattan Les eL nayéas. <p426>.
Tales exigencias datan, recordémoslo, de 1846, y. obviamente, la
pintura inicial de Nanet, en particular Olympia, no presenta estas líneas
fluctuantes. Aunque el ramo de flores introducido por la sirvienta negra
y las telas que rodean al personaje principal sean da una técnica pr-a
impresionista, el primer plano recuerda el modo abstracto de los
dibujantes. lo en vano se comparé su pintura a la de un dibujante de
estampas. Idéntica impresión nos causa La Léjeuner sur l’harba, cuadros
ambos que, probablemente, no haya visto el poeta y amigo de Nanet. Lo
que nos interesa recaí cas- es esa preferencia marcada por las líneas,
siempre en movimiento, de los coloristas, impresionismo que le conduce a
la técnica del esbozo y al aprecio de los dibujos de esa observador, esa
“parfait fláneur”, que fue Constantin Guys en Le Feintre de la vie
moderna y que será el Baudelaire da los poemas en prosa, que eligió
domicilio “dans le nombre, dans 1 bndoyant, dans le mouvement, dans le
fugitif, et Ifinfiní” <p.&91):
<...) un ban dassín riést pas une ligna dura, cruelle,
daspatiqua, imnabile, enfermarit una figure canme une
camisola da farca; ... le dassin dait étra camna la natura,
vivarit eL agité. <p.595).
Pero dejemos aquí la digresión, para volver al catalizador cósmico,
del que nos ¡-esta aún por dar una breve visión global antes de pasar a
estudiar el catalizador saturnino. Recordemos que en él hemos reagrupado
tres redes de imágenes - el sol, el horizonte y la atmósfera. Todas ellas
nos remiten a esa naturaleza que tanto repudió Baudelaire, pero nunca a
sus espacios floridos; las imágenes recuerdan siempre ‘9es gr-ands
aspects de la lature” <139). El estudio nos ha revelado un paisaje
analógico complejo, en el que el eje en torno al sol busca siempre una
luz indecisa, que se mueve entre el “calor” de la luz veraniega y el
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“color de un crepúsculo. Las Imágenes del sol tienen además por misión
transmitir ideas da tranquilidad y de paz para el cuerpo, cuyo reposo es
necesario par-a disponerse a la ensoñación. El eje denominado horizonte
nos apinilma, sobre todo, a la idea da una profundidad siempre renovada
y huidiza que se muestra y se esconde tras los caprichos de las nubes.
Por último, de la atmósfera se desprenden ideas de intImidad, tanto por
la atenuación de la luz y los colores, consecuencia de esa ínfima capa
transparente que cubre las cosas, como por el placer- físico que la
atmósfera produce al envolver literalmente al espectador. Cuando estas
analogías se aplican a los cuadros, como a los de Decamps por- ejemplo,
éstos le aparecen al crítico ‘pleins de poésie, et souvent de réveria”
De igual forma, los paisajes retienen su atención, en la medida
en que sean exponentes de estas connotaciones que hemos ido atrayendo:
profundidad e inmensidad, pero al tiempo intimidad y envolvimiento.
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2.2.2.5. El catalizador Saturniano,
En forma sImplificada> denominaremos “saturniano” a todo lo que
refleja tristeza o melancolía, a todo lo que es de genio taciturno, es
decir callado, silencioso, apesadumbrado o deprimido. Según Nichaud
“Ra udelaire est un saturnien” <140), por sus rasgos físicos y por los
psicológicos. Pero no entrar-amos en tales disquisiciones, nos limitaremos
a buscar lo que en el texto recuerda esos caracteres que acabamos da
rotular. En este sentido, el catalizador Saturniano es incomparablemente
más fecundo que los diferentes catalizadores estudiados hasta ahora. La
melancolía es Lo específico de las culturas de Occidente, dice Yves
Bonnefoy <141). Basta con leer a Baudelaire para encontrar un espléndido
ejemplo da tal afirmación. La melancolía recorre toda la crítica de as-te,
introduciéndose en los lugares más insospechados. Tiene, además de este
gran desarrollo espacial, una peculiar propiedad: la de generar múltiples
ramificaciones e imágenes que expresan de otra manera la tristeza. No
nos sería fácil pues, además de estéril, hacer un inventario de las
formas que este catalizador adopta en el texto. Para comprender más
fácilmente todo lo que queremos abarcas- con su estudio, proponemos la
lectura del texto que introduce el capítulo de la escultura en 1859 y en
el que las figuras retratadas, por ser consagradas <142), nos permitirán
desbrozar con cierta inmediatez el campo de los temas a tratar aquí. El
texto, que puede con siderarse como un poema en prosa, presenta un
cortejo de personajes inmóviles a inmortales que son esos “fmi taimes de
pierre”. La ps-esencia de Harpócra tas, pidiéndonos silencio y
recogimiento en la luz tenue de una biblioteca, inicia el recorrido. Le
sigue la pintura de la Nelancolía:
W détaur d ‘un basquat, abritéa saus da laurds
ambragas, L éLernelle ifélancalia mira sari visaga augusta
dans les eaux d un bassin, .tmmabílas canme alía. EL la
révaur gui passa, attristé et chamé, cantemplant caLta
grande figura auz man br-as rabustes, nais alanguis par una
peine secréte, dit: Vailá ma saeur 1
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Avarit de vaus jetar daris le confassiannal, au ford de
ceLta patita chapelle ébranléa par le traL das amnibus,
vaus étes arrété par un fantóma décharné eL magnifique,
qui sauléve discrétemarit lénarme cauvarcía de sari
sépulcre paur t’aus supplier, créa tune passagéra, da pensar
á 1 éternité ! EL au cain da ceLLe alíña fleuria qui néna á
la sépulLure da caux qui vaus sant ancore chere, la figura
pradigieuse dv Davil, prastrée, échavaléa, nayée daris la
ruissaau da sas lamas, écrasarit de sa burda désalatian
las restas paudreur dun hanme illustre, vaus arisaigne que
ríchesse, glaira, patria méne, sant de puras fnivalités,
devarit ce ja ne sais qual que personna n a nomine ni
défíní, que 1 hamnia n axprina que par das advar bes
mystérieux, tals que peut—étre, jamais, Laujaurs 1 eL qui
cantiarit, qualques-uris 1 éspéranL, la béatituda infinie,
LariL désíréa, au 1 ángaissa saris tréve dorit la raisan
nad arrie repaussa 1 imaga avac la gaste cari vulsif de
1 agonía. (pO69>.
En este fragmento de poema, la melancolía es unas veces sólo
identificada, otras veces sólo descrita y otras ambas cosas. En los
ensayos sobre el arte, su ps-esencia podrá adoptar las mismas pautas. A
veces, el autor se limitará a hablarnos de su existencia; en otras
ocasiones, ésta será sugerida, mostrada, descrita. Cuando el crítico opta
por mostrarla tiene a su alcance distintos medios. Puede, por ejemplo,
sugeriría mediante un determinado tema - así, el fantasma que abre su
sepulcro y nos invita a recordar nuestra condición de simples mortales,
expresa un sentimiento melancólico. El autor puede, en segundo lugar,
describirnos un gesto o una actitud característica de dicho sentimiento
— por ejemplo, el retrato que Baudelaire ofrece de la figura del Duelo
“prostrée, &hevelée, noyée dans le ruisseau de ses lar-mes”. En tercer
lugar, puede evocar un lugar, un espacio o entorno mimético — sería el
caso de las aguas del estan que, inmóviles, reflejando la inmovilidad de
la tristeza. Para centras- estas páginas y no permitir su disgregación en
motivos múltiples, encauzaremos nuestra atención en las direcciones que
acabamos de selíalar. Proponemos un estudio de temas y gestos que el
crítico admira y resalta, y que son, naturalmente, epígonos de este
catalizador saturniano; después, en lugar de un estudio sobre el espacio,
aludiremos algunas breves observaciones respecto del color, más
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específico de la pintura, que constituye además un medio privilegiado
para expresar los sentimientos.
Este estudio nos conducirá a hablar de fenómenos analógicos y de
otros que no lo son. Hemos dicho que la melancolía puede ser solamente
apuntada. Tendremos ea estos casos, junto con la palabra melancólico,
toda una cobos-te de términos como triste, desconsolado, afligido,
apenado... Cabe preguntas-se si corresponde hacer aquí un estudio de
fenómenos que no son propiamente analógicos. La respuesta es que no se
debe olvidar el sentido interpretativo que tienen las diferentes
observaciones del crítico. Un solo ejemplo resultará muy elocuente. Basta
con reí en rse a la interpretación que hace Daud elaire del pintar
Delacroir. Es, según nuestro autor, el artista que mejor supo expresar la
melancolía durante el siglo XIX queriendo ver en su obra
un hymrie terrible camposé en 1 lianneur da la fatalité aL
de 1 Irrémediable dauleur. (p.9’5O>.
Lee Johnson, sin embargo, no comparte esta descripción de las obras
de Delacroir, encontrándola caduc,a, porque, a su entender, “subestima los
elementos líricos y alegres, o simplemente exóticos” <143). Ml crítico del
siglo XX no hace sino compartir el propio sentimiento del artista, quien
confesaba en la intimidad que le molestaba esa interpretación de
Baudelaire. “12 m ~ennuie A la fin”, decía Delacroix al oir repetir que su
pintura reflejaba tristeza, enfermedad o melancolía <144). No podemos,
pues, par-dar- de vista que la Imagen que se dibuja de la obra del gran
pintor es necesariamente parcial e interpretativa. Responde a la mirada
de Baudelaire, mirada que busca desesperadamente rasgos melancólicos.
Así nos lo dice su definición de lo bello, en Fusées:
Jai trauvé la définition du Eeau, - de man Eeau. ~Tast
quelqua chase dardent eL da triste, qualqua chase dun pau
vague, laissant carriére á la canJectura. (145>.
Ardiente y triste a la vez, la descripción puede ponerse en relación
con la del <dandy” <146): “comme 1 astre qui décline, il est supes-be, sans
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chaleur et plein de mélancolie” <pi’iZ). Igualmente, una cara de mujer es
realmente hermosa si prowra sentimientos confusos que recuerdan al
tiempo voluptuosidad y tristeza. La alegría puede ser uno de sus
atributos, pero siempre será más vulgar:
Landis que la Kélancalie en est paur ainsi dira 1 illustra
campagna, á ce pairit que ja ne can gais guéra <man cerveau
sanait—il un mírair ensarcelé?) un type de Baaute aú II
nj’ ait du fifalhaur. 047).
La melancolía, pan Baudelaire, es inseparable de lo bello. En sí
misma es poética. Su sola presencia en una pintura cubre el cuadro de
“son vernis enchanteur” (p.636); barniz, velo, atmósfera que armoniza y
envuelve al espectador que se acerca.
Baudelaire, en pintura, no es indiferente a la elección de los
temas; confiesa encontrar en ellos parte del placer. Cuando se trate de
un paisaje, el sello melancólico debe revestiría para que tenga interés a
sus ojos, así por ejemplo el paisaje de invierno de Lavíaille, cubierto de
un manto de nieve que contrasta con “1 Yncendie du soir qui s éteint
lentement derriérp les innom brafríes mAtures de la forét sans feuilles
<p.664>. El paisaje dice la tristeza del sol poniente que se muere y la
del bosque deshojado. Son siempre paisajes
d brie nativa eL sévéra mélancolia. Las aaux y sant plus
lourdes et plus solannelles q&aillaurs, la salitude plus
silencieuse, les ar-bres auz-nénas plus man unan taux,
<p.O55).
Nos encontramos con la soledad y con la inmensidad, connotaciones
que se desprendían del catalizador cósmico y que confieren ese aspecto
solemne, característico de la obra de Clésinger del ejemplo anterior, así
como de cualquier otro paisaje ante el que Baudelaire se detiene.
Algunos temas religiosos retienen también la atención del crítico,
pref eren temente, cuando han sido pintados por Delacroir, cuya “tristesse
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sérl ause” <p.436> se adapta mejor que la de cualquier otro artista a
retratar nuestra religión, dice Maudelaire, “religion de la douleur
universelle”. Aprecia, por ejemplo, un San Sebastián, “un délice de
tristeese’ <p.634> o la Piet.á de 1846, reina de los dolores “<qui> laisse
dans 1 ~prit un sillon prof ond de mélancolie” <p.435); aprecia
infinitamente una Nagdalena de Delacroiz, de la que tiene una copia, o el
cuadro de 1859 La Mise au tombeau. Contemplar este sepulcro universal es
ocasión, para Baudelaire, de recordar las palabras de René <p.634>. A
través del cuadro, la melancolía crea una fraternidad entre
Chateaubriand, Delacroir y nuestro poeta, fraternidad que volveremos a
encontrar frente al cuadro Uvide chaz les Scythes impregnado, en este
caso, de la melancolía y la tristeza del exilio, tema del que emerEe el
hermoso poema de Baudelaire Le Cygna, dedicado a Victor Hugo.
Nuchos cuadros retienen la mirada del crítico por su fuerza y
contenido melancólicos. Sabemos que todos los que le entusiasmaron la
llevan incorporada de una manera u otra, pues siempre sus preferencias
se inclinan por ella. De la gran obra de Delacroir, prefiere esos cuadros
de naturaleza íntima, habitados por la melancolía, cuadros de los que
l ?sreil qui a trempé son regard dans leurs petí ts mondes mélancoliques,
ne peut plus les fuir, que 1 ‘esprit ne peut plus les éviter. <p.593). No
obstante, talos le parecen reflejar algún misterio dolos-oso <p.440), por
lo que los ejemplos resultan vanos. Nejor definiremoslaensoflación
melancólica que provoca la visión de las estampas libertinas. Baudelaire
abre todo un capítulo para erps-esar-nos el abismo gnznso y melancólico
que su contemplación le procura:
Vaus est —II arrivé, camne á mai, de Lamber daris de
grandes mélaricalies, aprés avair passé de languas heures
á faulila ten des estampes libertinas? <p.443).
BaudeLaire parece sollar en voz alta confiándonos sus anhelos
profundos y describiéndonos su museo imaginario. En él quedaría
retratado, por los grandes artistas, el amor en todas sus dimensiones,
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desde el sentImiento más hermoso y delicado hasta el más pervertido,
placer del que habla sólo en nota y en latín, para rodear su terto de
mayor misterio y complicidad con su lector.
Un lugar aparte merece el comentario que Baudelaire dedica al
escultor Christop.he (148>, en el Salan da 1859. El artista no expone
nada, pero el crítico lo nombra, lo estudia somes-amen te y deja, sobre
todo, vagar su imaginación, hasta verla fraguada en un poema, Dansa
Macabra, posteriormente recogido en su libro Fleurs du Mal, pero cuyo
nacimiento pertenece de lleno a la crítica de arte. El poema es la
condensación del placer que le praura la figura del Esqueleto, placer
expresado en las ensofiaciones del poeta que derivan de su contemplación.
El esqueleto de lo que fuera antailo una espléndida mujer> es ataviado
para ir a bailar. El contraste que seduce a Baudelailre, surge entre esa
armadura sin carne, llena de vacío, y el lujo de su ropa y sus adornos:
Aucuns tiappallarant une caricature,
Qul ne comprennant pas, amants Urs-es da chair,
L élégance sans nain de 1 hu.maina arma turs
Tu répands, grand squelette, A man goút la plus char 1 4r.ócRO).
Rl esqueleto es la atracción que siente el poeta pos- el vacío y las
profundidades. Es el esfuerzo por ver detrás de lo fastuoso, lo
desconocido y la Inerte, amargos pensamientos que no quieren nunca
olvidar lo efímero de la vida. Pero, más allá de esta temática, está el
sentido último del poeta, que le conduce siempre a ver la otra cara de
las cosas, de ahuí, el profundo interés de Baudelaire por los objetos
artísticos que le revelan esta dualidad y la nostalgia que siente frente
a las Imágenes de la destrucción y del paso del tiempo o de las que
revelan, al espectador atento, algún misterio o dolor secreto. Este es el
caso de una segunda figura de C.hristopbe, que dará lugar a otro conocido
poema, La Masque. no recogido en el Salan da 1859, aunque su fuente y
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origen hayan sido las mismas. La composición presenta una can sonriente
y hermosa que resulta ser una máscara y esconde una segunda y
verdadera cara llorosa que agoniza de dolor. Es un lugar común, con
referencia al sentimiento, decir que la emoción se hace contagiosa cuando
uno encuentra en ella reflejada su propia historia, pero no por eso deja
de ser la realidad. %e qui avait dabord enchanté vos yeux, cétait un
masque, c Átait le masque universel, votre masque, mon masque” <p.678). El
llanto de la mujer tiene eco en Baudelaire, porque también su corazon
está dolido. Pero ¿ por qué llora ? puede uno preguntarse:
- Elle pleura, insansá, parca quella a vécu 1
Et parca quella viL 1 Nais ce quelle dépí are
Surtaut, ce qul la fait frénir Jusquaux ganaux,
Cast que danain, hélas 1 il faudra vivra encare
Danain, aprés—demain et taujaurs 1 - canina naus 1 (149).
Frente a estas ensoflaciones que derivan del arte, se entiende que
algunos investigadores hablen de “une nourriture personnelle” (150), para
definir lo que fue la pintura para el poeta. Dos composiciones que dieron
lugar a dos poemas, como fuera el caso de otras muchas obras artísticas
cuyo mejor arponen te sin duda son Les Fliares. Pero aquí sólo nos
interesa recordar que los dos temas tratados por Christophe, el primer
tema macabro y este segundo alegórico, remueven en el crítico profundas
ideas melancólicas que se fraguan finalmente en poemas.
1**
*1
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Los gestos y las actitudes de los personajes nos proporcionan
menos materia poética, ya que Baudelaire no suele hacer, lo sabemos, una
crítica de detalles. Sin embargo, aun en el caso de los elogios menos
ponderados — cuadras en los que su mirada quiere ver un mundo
melancólico — no se resiste a hablarnos de los gestos y las posiciones
que mejor reflejan ese mar de tristeza, de tal manera que su crítica
ofrece una antología de cuerpos lánguidos y voluptuosos, más aún de
cuerpos en llanto, desplomados o doblegados por un inmenso dolor. Así se
representan, por ejemplo, la Magdalena de Delacroix, de la que no se sabe
“si elle est auréolée par la mort, un embellie par les pámoisons de
1 ~amour divin” <p.593), la Santa Tarasa de Planet (151) “sMfaissant,
tombant, palpitant, A 1 ~attente du dard dont 1 ámwr divin va la perrer”
(p.35’l), la Virgen de los Dolores, en el cuadro la Fietá de Delacroix,
9es deux bras étendus horizontalement dans un accés désespoir, une
attaque de nerfs maternelle” (p.435). De las das santas que la acompafian,
la primera “rampe convulsí yemen t A terre”, la otra “s ~affaisse plus
mollement sons le poids énorme de son désespoir1’. Da la serie de dibujos
sobre Sansón, que Decamps presenta en el Salon da 1845, el que retiene
torta su atención es el que muestra al héroe vencido:
Sanisan Lira la machina camine un chaval; II marche
pasamment et vaúté avac una naiveté grassiéra — una
naiveté de lían dépassédé, la Lristessa résignéa aL
prasque la brutlssement du rai das faréts, á qul 1 an
ferait tramar une charretta da vidangas ou du nau paur
las chats. <p,362>.
Aquí también los cuadros de Delacroi.r ofrecen una multitud de
ejemplos, porque en ellos, sean de la temática que sean, Baudelaire
siempre encuentra alguna figura que le confirma su teoría, según la cual
dicho artista es el gran maestro pintor de la melancolía:
Dans plusieurs an trauve, par Ja ne sais qual canstant
hasard, una figura plus désaléa, plus affaisséa que las
auLres, en qul se résument Lautas les dauleurs
anvirannantas; ainsi la fanme agenauillée, á la chevalure
pandan te, sur la premier plan des Craisés A
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Canstantinaple; la viailla, si mame eL si ridóa, dans Le
Iassacre de Scta... (p.440).
La melancolía tiene algo de mujer. La distensión del cuerpo, esa
abatimiento de los músculos, la inclinación de la cabeza y los hombros
en una actitud lánguida, el paso lento, no son atributos de la
masculinidad y de la lucha heroica. Nuestran una sensibilidad de
recogimiento más propia de la mujer, y en efecto, los personajes
masculinos que gustaron a Baudelaire tienen siempre algo de mujer.
“Sardanapale lui-méme était beau comme une femse” (p.593). Rl déspota
asiático “meus-t sur son bOchar, drapé dans ses mousselines, avec una
attitude de femme” (p2734). Ovidio le parece estar “couché ayee une
mollesse et une tristesse fáminínes” (p.OSW. El cristo de Delacroir
“ruiselle de tendresse féminine et d onction poétique” <p.632). El mismo
artista Fromentin, ese espíritu tan delicado, tient un peu de la femme,
juste autant quil faut pour ajouter une grác& (p.650). El Hamlet de
Delacroiz, que Gita lay ve como un sosias de Baudalalre (152>, tiene una
elegancia femenina:
Dalacraix, plus fidéla paut-étra, naus a non tré un Bamlet
taut délicat at pálat, aux mains blanches et férsíninas,
una natura axquise, mais malle, légérement indécisa, avec
un aeil prasque atona. (p.593).
Rl retrato ofrece, en efecto, similitudes con el que la historia nos
ha dejado del poeta. .¶¡ elegancia, incluso en la más profunda de las
miserias, era proverbial; sus manos siempre tan cuidadas, los dedos
largos y finos, y esa delicadeza de gestos femeninos. Baudelaire siempre
tuvo su mirada clavada en la mujer; no es extra ile que terminas-a
adoptando algunos de sus gestos y movimientos.
Nos queda por hacer unas breves observaciones respecto del color,
observaciones que se oponen, en cierta muda, a las que hicimos en la
primera parte, aunque aquéllas sigan siendo válidas. Recordará el lector
que hablamos entonces del atractivo que ejercían, para los ojos del
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crítico, la sabia combinación del rojo y el verde. En un nivel analógico,
sin embargo, son tonalidades más pálidas y uniformes las que se deslizan
par los recovecos del tarta. La palidez se hace visible en las mujeres
que retrata Delacroir, “de grandes ferres pAlas, noyées dans le satine
y.44 4>. La fealdad de dichas mujeres era corrientemente comentada, lo
que indigna al poeta, quien quiere ver en esta palidez ‘comme una
révélation des batailles inté.rieures~. Rl cs-ítico clasifica en dos tipos
las mujeres de los cuadros de Delacroiz. Están, de una parte, aquéllas
que son “riches, trás fortes, plantureuses, abondantes” (p.594). Son
mujeres hermosas, mitológicas, pero no son las que le atraen. Raudelaira
prefiere aquellas otras que llama “des femmes rl ?intimité”:
Qu elles se distinguant par la chame du crime DL’ par
1 adaur da la sain teté, que leurs gastes saiant alanguis mu
violan ts, ces laminas malades do caeur au de 1 asprIt cnt
dans les yaux la plornbé de la fié vra mu la nitescence
ananmale aL bizarra de laur mal, dans la reganí, 1 intensie
do sumnaturalisme. p.594t
El gris que transluce aquí, en esta hermosa metáfora, le plombé de
la fiévre” es el colar analógico incontundibí amente buscado. Los cundnr
que la resultan armoniosos la aparecen siempre grises. Así es el caso de
la Magdalena de Delacroix <p.354) o Le Sultan do Maroc (p.357).los
retratos de Haffner (p.378 y p.460), o el de Tissier (p.3?8), por citar
algunos ejemplos. 1’ern gris no significa para Baudelaire un color triste
ni apagado. Tampoco se opone al rojo y al verde. Significa, sobre talo,
armonía, como en la naturaleza, donde el verde de los prados y el rojo de
las amapolas le aparecen siempre grises bajo el hermoso sol (p.422--423).
Por ello, reacciona violentamente al oír decir que los cuadros de Ingres
son grises, afirmación que significaba, en boca de gente vulgar, tono
apagado, falta de color, monotonía: ‘Vurrez 1 oeil, nation nigaude, et
ditas si vais vites jamais de la peinture plus éclatante et plus voyant&
<p.412). Gris, le aparece cualquier cielo cruzado por masas nubosas, y
sabemos del enorme peder evocador de este tipo de horizontes para
Baudela ira. Grises son, finalmente, las indispensables brumas para la
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ensoilación “les rOyas profonds de 1 atelier eL les regards de la
fantaisie noyés dans les horizons gris” (p.421).
4,,
3,
A malo de conclusión, esbararemos un retrato de esta melancolía que
invade al crítico, pues Carlos Gurméndez nos ha ensefiado, en su magnífico
ensayo de 1990, a no hablar de tristezas o melancolías sin definir de
qué tipo son. Intentaremos discernir su naturaleza. Las diferentes
ejemplos que acabamos de reseila.r, nos muestran que no se trata de la
tristeza estéril de quien camina sin rumbo, ni tampoco de esa melancolía
de la persona desengañada o hastiada de vivir y de gazar. No, no es el
tedio del hombre saciado. Rs un anhelo más profundo, el de un ser
siempre habitado por pensamientos serios y filosóficos. Lo vieron
Flaubert y Vict.cr Hugo, quienes han escrito que laten siempre en su
prosa y su poesía pensamientos profundos (153). La tristeza de
Baudelaire es, en parte, la del hombre maduro que sabe lo efímero de las
cosas, de ahí, quizás, esas ensoflaciones bañadas de luz crepuscular, pues,
si bien el sol poniente hace gala de fastuosidades, pronto debe
resignar-se a desaparecer, pudiendo ser su eclipse metonimia de la
fugacidad de la vida. Efimero es también el placer, lo que invita a gozar
con plenitud. Todos los cuadros que retratan el amor y han gustado a
Baudelaire ea-ps-asan esa necesaria madurez. lun ca le atraen personajes
juveniles y fogosos; son siempre de secondes jeunesses, como en La
Fontaine de Jauvence (p.SSP), hambres y mujeres que gozan con serenidad.
La melancolía, dice Victor Hugo, “o ~t le bo.nheur d ‘Otre triste”, La
formulación tiene, en sí, algo de frívolo y superficial, sin embargo
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conlíeva una parte de verdad. Hemos podido comprobar que esta tristeza
inefable tiene, en Baudelaire, un aspecto placentero:
Flaisir st daulaun nélés, anart una dant la lévre a
taujaurs sail 1 <p.4 43>.
La melancolía no es, por lo tanto, un estado “spleenético”, si
entendemos por ello algo desgarrador. La melancolía viene, a menudo,
caracterizada por la palabra voluptuosidad, por lo que parece asemejarse
a ese estado que nos describe Gaston Bachelard “une mélancolie
reposante, une mélancolie liante” (154), propia de la ensoñación. En
efecto, la melancolía de la crítica de arte sería como una disposición a
la reflexión, una concentración, una contemplación voluptuosa. Tiene algo
de esa nostalgia que Baudelaire percibe en Belacroir “quelque chase
comme le souvenir et le regret de choces non cannues” (p.760) o la
nostalgia de Linvitation au voyage tette nostalgie du pays quón
ignore” (156), el querer habitar un más allá inalcanzable que el critico
busca afanosamente y quizás encuentre,en la sustancia de su analogía, en
asir espectáculos de su ensoñación que abren espacios inmensos y
sublunares, y que permiten al yo suserg rse placenteramente en la
profundidad de su ser. lo nos ha pasado inadvertido que el dolor en la
crítica de arte adopta, como en su poesía, el aspecto de un misterio, de
un secreto. Así se percibe, por ejemplo, en las esculturas de Christopbe
que acabamos de estudiar o en los ojos de las mujeres en los cuadros de
Belacroix. Pierre—Jean Jonve nos ha revelado que este secreto, del que
Baudelaire no conoce el alcance real, es la búsqueda de lo inconsciente,
verdadero manantial y motos- de la Poesía (166). la melancolía de
Baudelaire es, por lo tanto, metafísica y placentera.
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2.2.2.5. Conclusiones.
En las páginas que preceden, el lector lo habrá comprobado, el
salto de la crítica a la poesía es constante. liste movimiento,
inicialmente lo quisimos reprimir, intenté de verdad reprimís-lo. Cuando
algún eco me remitía de nuevo al poema en prosa o a Les Fieurs ½KaÍ y
quedaba presa de su lectura, hora tras hora, recreAn dome, siempre surgía
después el sentido de culpabilidad, la impresión de que me había
desviado de mi nieta y mi objetivo, de que había cedido al capricho.
Ahora que el camino está andado, sólo ahora que es preciso volver a
echar una mirada general para escribir estas notas a modo de
conclusión,, entiendo que no podía haber sido de otra manera y que esa
necesidad me venía impuesta por el texto mismo, entiendo que los puentes
establecidos entre los das universos baudelairianos, el crítico y el
poético, son el mejor comentario y la prueba más convincente de que una
misma materia analógica vaga de uno a otro sin discontinuidad.
En este fácil tránsito, el alma de Baudelaire se ha ido dibujando
con una fuerza singular. Cualquier asiduo lector suyo ya sabía de las
caricias del sol, del secreto doloroso, de los cielos, los ponientes, la
música, el perfume, la infinitud... l~rn la magia de todo es que el
universo poético creado, todo este mundo muy baudelairiano descubierto
en estas páginas, no esconde los cuadros amados. Todo un mundo
simbólico se yergue, se hace presente, vive en nosotros después de
cerrar el libro. Pero durante la lectura, los cuadros emergían. Paso a
paso, no teníamos la Impresión de infidelidad porque Baudelaire se
escribe descri biéndolos. Contemplando los cuadros que le emocionan,
queriendo intimar con ellos, por un juego de ecos y reflejos. dos almas
dialogan. En esta crítica metafórica que lentamente se aproxima para
sugerirnos la armonía de los colores, la voluptuosidad de un gesto o la
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expresión poética de una actitud lánguida, rebuscando siempre para
encontrar la ea-presión adecuada, no hace sino ahondar más y más en el
fondo de su alma, porque lo que sus ojos ven no es sino reflejo de lo
que su alma siente. Lo dijo en esa admirable carta que envió a b’agner:
“D’abord il ma semblé que je connaissais cette musique, et plus tard en
y réfléchissant, j M compris rl -~ venait ce mirage; II me sesblait que
cette musique était la xiierrne, et le la reconnaissais anime tout homme
reconnaít les aboses qu~il est destiné A aimer” <157). Lo que ambarga su
corazón, Baudelaire lo lleva dentro, latente, escondido. La ensoñación es
a la vez esencia del misterio del cuadro y esencia de su emoción.
En el capítulo que acabamos de terminar, hemos estudiado los
catalizadores más significativos de los Salones. Nos han conducido a
apreciar algunas de las imágenes más hermosas de la crítica de
Baudelaire, pero este estudio fragmentado, parcelado, mutilante, no
refleja bien la magia de los momentos poéticos del texto. Para
acercarnos a ellos, queremos dar, a malo de conclusión, una visión
sintética de esos espacios críticos.
A pesar del desarrollo temporal propio de la escritura, a pesar de
mostrarse las analogías unas tras otras, una alquimia especial lo funde
todo; su prosa envuelve de tal manera, que nos incapacita para leerla
críticamente. Hay que hacer un acto de voluntad, realizar un esfuerzo
sobre uno mismo para desmenuzar el texto y encontrar la analogía. Sí,
encontrar la analogía. Es difícil de explicar, pero diría que, en la
armonía general, las distintas metáforas que hemos estudiado — metáforas
y símiles nada anodinos por otra parte — se pierden, se camuflan, se
difuminan. Las metáforas se consumen. Es como si actuaran en un plano
inferior, soterrado, que el lector, sólo atento a su placer voluptuoso no
percibe bien. Esto es en parte debido a un fenómeno de concentración.
Los diferentes catalizadores no se presentan de manera aislada, se
funden unos con otros, dando lugar a múltiples combinaciones, la
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ensoñación es lugar de integración de distintas sensaciones. Una
asociación secreta aporta cohesión, creando en cada caso diferentes
micra-cosmos poemáticos que son como fragmentos del alma.
liemos tenido ocasión de percibir algunos ecos, a pesar del estudio
parcelado. Hemos visto cómo el perfume o el vino, por su esencia
inmaterial, podían asimilarse al mundo abstracto de la música. La música,
a su vez, sugiere el mas- y el cielo, convocando el catalizador cósmico.
Éste, por la luz crepuscular, por la infinitud nunca alcanzada y esa
atmósfera de brumas que lo envuelve todo, anuncia el catalizador
saturniano. La analogía - parece circular como si cualquiera de las
sensaciones llevara a todas las demás por el fenómeno de la onda
expansiva. De un catalizador a otro resuenan ecos profundos, ecos que
Baudelaire multiplica por las peculiares correspondencias que va creando
en el texto, pues el poeta sabe “allonger les heures par 1 infini des
sensations” <158); como en su poesía, “Les parfums, les couleurs eL les
sons se répondent”. Unas veces es el color del cuadro el que se
convierte en sensación musical, la melodía, a su vez, recuerda la
inmensidad del horizonte o la intimidad de un sol poniente y con ellos
mundos de tristeza, tristeza que se aspira y embriaga. Otras veces es la
armonía general que con voca a distancia el catalizador cósmico. Éste
envuelve todo el cuerpo del espectador rozándole con tal ternura, que
sólo alcanza a dejar prendado en su carne y en su imaginación la
impresión abstracta de una melodía o de un deseo que pronto se condensa
en vapor, brumas y pesares. En otros casos aún, la primera sensación
proviene del catalizador saturniano. La melancolía pronto se torna
olorosa, el perfume, que emana y se respira, remueve espacios secretos de
dolor en el alma del espectador, recas-dándole mundos de música.
Sucesivamente, los ojos perciben brumas y vapores que descubren, en
su evanescencia, mundos de infinitud e inmensidad. Nientras, el color
puede hacerse música o perfume, satisfaciendo otros poros, otros
sentidos, removiendo todo un mar de recuerdos albergados en
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el alma y llevando al cuerpo una caricia hecha de voluptuosidad y
tristeza.
La prosa de Baudelaire exige, al igual que el terto de Proust “un
transitar lento, de jardín o parque” <159). No hay impaciencia en su
escritura; muy lentamente emerge, tímida, la emolen. Las palabras
adquieren un valor más profundo. Sé enriquecen mutuamente con las
vibraciones del entorno. Las imágenes se entrelazan, se entremezclan y
con¡ binan para contribuir a una transmutación poética que proyecta al ser
hacia espacios indefinidos. Es como si Baudelaire se sintiera
transportado a un más allá donde reina, por todo decorado, lo inmensa,
lo profundo y la solemnidad. Las impresiones trascendidas alcanzan un
espacio mítico. Lentamente, pero de una manera ineluctable, un universo
sublunar, hecho de infinitud, de luz crepuscular, de sensualidad, melodía,
perfume y dolor placentero se dibuja. A este lugar secreto, Baudelaire lo
llama 9es beaux jours de 1 esprit”. Delacroix, mejor que ningún otro, lo
conduce a ese más allá profundo e íntimo, porque el artista ‘peint
surtout lAme dans sas bellas baus-es” (p63?):
<...) qul n ~ cannu ces admirables Lauras, véritablas fétes
du cervaau, aú les sana plus attentifs pergaivant des
sensatic’ns plus reten tissantes, ni> le del don azur píos
transparent <enfonce camne un abíme plus infini, aú las
sans tintant musicalamant, ni> las caulaura parlent, aú las
parfuns racantent des mandes d idees? Eh bien, la pain tora
da Dalacraix ma par-alt la traductian da ces beaux laura da
1 ‘esprit. (p.596).
Delacroix, nos dice el crítico en otro lugar, ‘C est 1 ~tnfini dans le
fmi. C est le ¡-Ove” (p.636) y para Baudelaire “C ~st un bonheur de rOyas-”
<p.616). Cuando el poeta quiere evocar esa ensoñación, su prosa se hace
esplendorosa, y, como decía alguno de sus poemas (160>:
Lá, taut n ést qu brdra at beauté,
Luxe, calsa et tralupté.
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2.2.3. Conclusione~
.
Las diferentes conclusiones parciales que conciernen a Baudelaire
son lo suficientemente explicitas como para no aburrir al lector
repitiendo aquí lo que ya hemos dicho en otro lugar. Pretendemos,
simplemente, ofrecer un esquema para ayudar a fijar el recuerdo y a
visualizar el funcionamiento genes-al del discurso analógico, cuadro que
acompaAaremos de unas breves pun tualizaciones para dar paso enseguida a
unos comentarios de carácter general.
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Dominando el conjunto del discurso poético, el catalizador
psíquico—moral - catalizador más señaladamente interpretativo que poético
y con el que Baudelaire interpreta la realidad pictórica .. ocupa un lugar
intermedio del discurso, en la medida en que sirve de unión o enlace
entre el poío positivo y el polo negativo, y en que ejerce de conexión
entre lo axiológico y lo poético. Funciona de idéntica manera en ambos
polos, implicando el mismo tipo de relación metonímica entre el artista
y su obra. Es el esfuerzo, llevado a la escritura, por ceifirse a la obra
y aprehenderla con la mayor objetividad. A ambos extremos de este
catalizador psíquico—moral, dos discursos se disparan en sentido opuesto.
En el polo negativo, los dos catalizadores, el artística—cultural y
el de la materia dura, son un discurso analógico que mantiene una cierta
motivación fr-ente al objeto descrito, un cierto apego a la realidad
pictórica. Netáforas o símiles puntuales implican una fuerte connotación
axiológica. El grupo de las que hemos llamado metáforas pintorescas se
evidencia como un conjunto muy dispar de metasememas en el que la
motivación ha desaparecido, alejando el discurso poético del referente, y
en el que se dan algunas metáforas hiladas y otras de carácter
surrealista para ridiculizar los cuadros que más exasperan al crítico.
fbi- otra parte tenemos el discurso llamado cómico, por el que el autor
señala su predilección. Sus diferentes mecanismos, acumulando sus
efectos, sirven para enjuiciar, no tanto las obras en su individualidad,
como los rasgos artísticos peculiar~ de su época: una erudición mal
entendida, un seudo—rnmanticismo, el realismO... Su discurso trasciende
la fealdad individual para hablarnos de la puerilidad, la fatuidad, la
pedantería del siglo XLI.
En el lado positivo del discurso poético sobre el arte, la crítica
se organiza de manera diferente. No hay metáfora ni símiles aislados que
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vengan, episódicamente, a aplicas-se a algún cuadro. El análisis nos ha
llevado a fracturar la primitiva percepción en distintas realizaciones
catalíticas textuales, pero el discurso no ofrece tales fragmentaciones.
Frente a las obras más apreciadas, surgen momentos de gran tensión
poética en los que se combinan algunos de los catalizadores
identificados. Jo se acumulan necesariamente todos, pero al menos das o
tres se unen en infinitas combinaciones para crear mamentos de
ensoifación que no son sino distintos intentos de aproximación a lo que
Baudelaire llama “les beaux jours de 1 tespritS
Estos dos ejes del discurso poético retratan dos hombres que
parecen irreconciliables. El poío negativo nos remite a la imagen del ser
social, rígido, contenido, que se permite, a veces, una liberación
momentánea, hiperbólica, pero recuperando pronto el rictus de la
amargura, que ni siquiera el humor o la ironía relajan de verdad. Por el
contrario, la ensoflación poética nos muestra la expansión del yo,
expansión nunca formulada burdamente por un yo primario, sino por el yo
poético, metafórico, analógico. Son momentos privilegiados, en los que su
alma aflora en cada una de las palabras, dilatándose, insinuándose por
todos los recovecos de la frase. Estos dos polos del discurso poético
son como el ejercicio práctico y la plasmación de las dos cualidades
literarias que Baudelaire considera fundamentales : “surnaturalisme et
ironie” (161), dos cualidades que retratan muy bien, a nuestro entender,
esos dos sentimientos que el autor vivió desde su niñez con
desgarramiento, “1 7borreur de la vie et 1 extase de la vie” (162>.
Lindando con el horror de la vida, están las obras que le espantan
y despiertan su espíritu satánico y su alma demoníaca. LV crítica se hace
malvada, irónica, llenándose de sarcasmos. Se le oye reír. Pero no con
risa alegre, de franqueza y comunión, sino con la diabólica e
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interiorizada que es la de Ielmoth (163). Baudelaire goza entonces de un
sentimiento de superioridad y, al tiempo, sufre el desasosiego de tal
convulsión. En el otro extremo, está el éxtasis, “les beaux jours de
1 ‘esprit”, el intento de aprorimarse a los dioses. Es esa poesía pura que
le ayuda a re—crn~r el más allá entrevisto en la obra
C ast á la fois par la poesía at á travars la pcésia, par
et á travars la musiqoa, que 1 á.ma antrevait las
splandaurs situées derriéra la bnnbaau. <164).
En esa región superior hacia donde se encamina el alma en su vuelo,
no cabe la risa. La prosa mefistofélica es sustituida por la prosa
poética. Allí sólo tendría lugar la pureza y la inocencia de Virginia.
Pero no hemos evocado a Nefistófeles y a Virginia de manera
gratuita. Además de que nos han sido sugeridos por Baudelaire, tienen
otra virtud, la de enseñarnos que para este crítico, la verdad, su verdad,
en esa dinámica que opone realidad y ficción, siempre se inclina del
lado de la ficción. Es muy llamativo el hecho de que esas dos creaciones
literarias sirvan a Baudelaire para apuntalar su demostración, en un
ensayo puramente especulativo como lo es Da Vessence du dra. Utiliza a
Virginia, colocándola en una determinada situación y anotando sus
reacciones como si fuera un ejemplo objetivo y real, en lo que no deja de
ser una suposición poética. El paso de lo poético a lo real se hace sin
transición, como si no hubiera límites ni fronteras entre un mundo y
otro. De hecho, las anécdotas poéticas y los personajes de ficción
pueblan la obra de crítica artística, de tal manera que resultaría
interesante configurar un mapa de las influencias de carácter literario.
Dulcinea del Toboso, el perro l3erganza, Los Natchez, RenO, Rastignac,
Birotteau y otros héroes literarios acompaflan al autor en su expedición
crítica. Historias de ficción resultan asimiladas a una experiencia real.
El bagaje cultural toma el lugar del bagaje existencial porque
La Faésie ast ca quil y a de píos rOel, cast ca qol nést
canplétament vrai que dans un aotre manda. (165).
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Ella sóla podía saciar su hambre de infinito, porque la poesía -
en tendida en su sentido amplio es el único medio que tiene el hombre
de aproximarse al Paraíso perdido, que puede Intentas- re—crear, gracias a
la metáfora, la comparación y la alegoría que extrae de la masse
suggestive épas-pillée dans 1 <espace” (p.660). Pero Baudelaire despreció la
naturaleza en estado bruto. Por eso sus escritos nos conducen por ‘un
mundo ya humanizado y refinado” (160). Vivió, como él mismo lo imagina
de cualquier aficionado al arte, ‘dans une société enchantée de ¡-Oves
peints sur toiles <ya .692), porque tenía “1 amwr de la Peinture jusque
dans les nerfs” (p.681). En este sentido, la P~ía y el Arte fueron un
bálsamo, ejercieron sin duda un papel terapéutico, cauterizando las
llagas de la existencia.
Los investigadores han puesto de manifiesto que la raíz del poema
debe buscarse en los cuadros que amó, e indirectamente en la crítica de
arte. Creemos, por nuestra parte, que el estudio del hombre que
Baudelaire fue, no puede hacerse sin esa misma crítica de arte. En ella
han quedado incorporados distintos fragmentos de su alza. La presencia
de su cólera y los posteriores momentos de expansión nos producen la
sensación de haber intimado con él. Al igual que en su poesía, algunas
páginas nos conducen al gozo de instantes beatíficos, pero un articulo
como el que dedica a Horace Vernet nos devuelve a la realidad, y
sonreimos de sentirlo tan ces-cano, y sonreimos de ver reflejada el alma
humana con sus amorn~ y sus odios. Pero las lágrimas, esas lágrimas que
nos sorprenden contemplando lo que es hermoso y que Raudelaire
interpreta como la tristeza de sen tirse exilado en lo imperfecto, sólo
nos asaltan en la lectura de los micra-cosmos poemáticos que algunos
cuadros le indujeron a escribir. Ellos son como islas paradisíacas que
configuran un archipiélago puémico en la crítica de arte, archipiélago
que podríamos abstraer para formar el libro más hermoso de poemas en
prosa -
-783-
IOTAS
<1) André Ferran, 1968, p.357 y 360.
(2) Jean Prévast, 1971, ¡a.44.
(3) Diderot (1984a; pAl) pensaba que cada persona tenía su armonía
propia: 9’oute forme baile o» laide a sa cause, et de taus les étres qul
existent, 11 n ‘y en a pas un qul no salt cosme II doit étrÚ’ in Essais
sur la peinture.
(4) CI. Ray, 1973, p.28; p.36-38; p.14O.
W Cita Ray, 1973, p.l8; En las páginas 19-23, la Investigadora lleva
a cabo un estudio de las similitudes de ambas críticas.
(6> CIr. por ejemplo el capítulo de 1846 sobre el color, págs. 422-426;
cfr. también las págs. 493; p.5?5-578; p.685...
(7) André Ferran, 1968, p.491.
(8) las referimos de manera particular a la obra de André Ferran
L’Estbétique de Baudelaire, tan valiosa hoy, a pesar de ser de los alias
treinta.
(9) Hezmings (1959, p.4l) en su introducción a los salones de Zola
pretende que el poeta era demasiado indolente y pesimista para procurar
enmendar a nadie como lo intenta hacer el novelista, defensor del
impresionismo. Su crítica, dice, tiene 9 ‘aspect d ‘un blaséw.
<10> Troyan, Constant (1810-1860) es pintor de la Escuela francesa, de
paisajes y animales.
<11) Chenavard, Paul-Marc—Joseph (1807-1895) es pintor de la Escuela
francesa. Estudié filosofía y estética, lo que tuvo Inevitables
repercusiones en su pintura. Cbenarvard es considerado por Baudelaire
como el mejor ejemplo de lo que él mismo llamó 9i’Art p.hilosophique”,
‘art plastique qul a la prétention de remplacer le livre, c’est—á—dire de
rivaliser avec 1 ‘Imprimerie paur enseigner 1 ‘histoire, la morale et la
philosophlew (Baudelaire, 1976, tALE, p.596>. Sin embargo, el poeta aprecié
mucho al hombre que fue Chenavard: C,.> je ne puis pas m’empécher
d éprou ver de la sympathie paur un artiste tel que Chenavard, toujcrrs
alimable, alma ble cosme les 11v-res, et gracieux Jusque dans sos
lourdeurs. (Baudelalre, 1976, t.II, p.611).
<12) Gérard <1770—1837) fue, según Lemaitre <1962, p.91), “un
purtraitiste sensibleS
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(13) Janmot, Lonis (1814-1892) es pintor de la Escuela francesa. Para
Baudelaire, es, al igual que Chenavard, un representante del arte
filosófico. Es, además, autor de una serie muy curiosa, llamada Le Enéirje
de 1 ‘áne, expuesta en el Museo de Bellas Artes de su ciudad natal Lyon.
(14) .Katout, LonIs (1811-1888> es pintor de retratos y paisajes.
(15) Soheffer, Ary (1 795-1858) es pintor de la Escuela francesa.
(16) Para la Exposición Universal de 1855, celebrada en París, se había
anunciado la presencia de algunos pintores ingleses que luego no se
presentaron a la cita convenida. La decepción de Baudelaire, manifestada
en el texto correspondiente, le lleva a consagrarles, no obstante, las
primeras páginas de su ensayo. Cír. supra la nota n225 del capítulo
primero sobre Baudelaire.
(17) Guignet, Jean—Adrien (1816—1854) es pintor de temas orientales.
(18> Liés, Jozef—Hendrlk—Bubert (1821-1865) es pintor de tesas
históricos y de retratos. Escuela belga.
(19) Pérignon, Alexia-Joseph (1785-1864) es pintor costumbrista.
(20) Museo que fuera similar al museo Gi-ivino actual.
(21) Butté es escultor de la escuela francesa del siglo XIX, “le
con traire de la sculpture escribe Baudelaire (1976, t.H, p.074).
(22> Saint-Jean, Sison (1803-1860), pintor de bodegones y más
precisamente de frutas y flores, aunque, al decir de Baudelaire (1976,
t.II, p.486>, ‘on dlrait que It Saint—Jean ¡Pa jamais vu de fruits
véritables”.
(23) Pradier, Jean-Jacques, llamado James (1 792-1852) es pintor y
escultor de la Escuela francesa.
(24) Sean Lemaitre, 1962, p.GB—bg.
(25) Vid. in Baudelaire, 1976, tomo II, p.lS??-lJ?B.
<26> Baudelalre, 1973, tomo 1, p.522. <Carta del l0.11.58).
(27) Foucart, 1969, p.42.
(28) Lemaitre, 1962, p.XXXV-IXXVL Baudelaire comenta en el artículo
sobre dicho arte: “Plus l’art voudra étre philosuphiquement clair, plus il
se dégradera et remontera vers 1 hiéroglyphe enfantin; plus au con tr-aire
1 ‘art se détachera de 1 ‘enseignement et plus 11 montera veis la benuté
pire et désintéressé& (Baudelaire, 1976, t.f 1, p.599).
(29) Cita Ray, 1973, p.97.
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(30> Vernet, h’orace (1789-1863) es pintor de tenas militares de la
Escuela francesa. Vid. la reproducción de L~ Frise de la Smalab en
nuestro apéndice.
<31) fienrí Moler, 1961, p.SóZ-63.
<32) Gigoux, Jean-Frangois (1806-18 94) es, según Pichois <en sus
anotaciones a Baudelaire, 1976, t.II, pi 582), “un des meilleurs
représent.ants de la pein tui-e de consosmation de son époque.
(33) Cogniet, LÁon (1794—1880), “un de ceux - según Lemaitre (1962,
p.41) qul lancérent la moule das sujets historico-romanesques lnspirés de
Walter Scott.
(34) Benn Moler, 1961, p.SSd-S&9.
(35) Bugéne Delacrnfr expone por primera vez en el salón de 1822. TIene
éxito inmediato pero en parte debido a la fuerte polémica que sus obras
generan. En el salón de 1824 expondría Les Massacres de Solo que se
consideraría, anticipadamente, como la primera be talma romántica.
(36) Vid. supra nuestra introducción p. 23.
(37) Según Lemaitre <1962, p.l8’Z> sería ‘l’intransigeance de son partí
surnaturaliste’ lo que le lleva a escribir en 1846 tales páginas tan poco
matizadas.
(38) Sobre la annicidad de las definiciones cfr. Qlbrechts-Tyteca, 1974,
p.187—191.
(39) Sobre la comicidad de las hipótesis, cfi-. Olbrechts-Tytena, 1974,
p.143.
<40) Bard, Jean-Auguste (1812-1862> había sido alumno de llorace Vernet,
lo que quizás sea suficiente para explicar lo alejada que su pintura
podía estar de la sensibilidad baudelainiana.
(41) Sobre Diday (1802-1877) y Calase <1810—1864) Cf. Lemaitre, 19624.65
(42) Ibiden, idem.
(43) Dedreux <1810-1860) es especializado en retratos equestres y, en
general, en ca bellas.
(44) En el Salen caricatural de 1846:
Grnnet bit au salon le beau temps et la pluie.
Le fui-y drinna son appui
A ce tableau couleur de suie.
Charbonnier est maitre choz luí.” (Eaudelaire, 1976, LII,
p.502).
“Vr,jlez—vous de Granet acquérir le tnIent!
Un peu de cirage et de blanc,
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Et vous ferez trés ressemblant.’ (Baudelaire, 1976, tlfl
p.504).
(45) El conocimiento que Baudelaire tenía de Goya proviene básicamente
de Las Caprichos de los que se inspiré, al decir de los investigadores
(Cf. sobre todo el artículo de Prévost, 1943), para su obra poética. La
estrofa sobre Goya en el poema Les Pliares le habría sido inspirada por
los grabados n91, nPlY y nPlP, es decir ‘El suelio de la razón produce
monstruos”, “Bien tirada está” <en el que una mujer medio desnuda se pone
unas medias negras y lhdos caerán’ <en el que unas brujas ponen un
avechucho en brocheta). El grabado “Hasta la muerte” recordaría al poeta
su propia madre, tantbiéa según Prévost. Yves Bonnefoy (1977; p.43)
compara las viejecitas de los poemas baudelairlanos a los grabados
goyescos: ‘Baudelaire les décrit longuement dans leur décrépitude
physique, mais nul pittoresque, bien entendu, dans ces évocations on
dirait guyesques cas- le flétrissement, 1 ‘amenuisement de la chair et la
primauté qul s’ensuit, de plus en plus grande, des yeux... sont comme la
chute d’une enveloppe de laquelle surgit, ckrysalide miraculeuse, la
petite filie éter-nelle, image invincible de pureté’. Para Guinarul <1967;
p.323), ¿ma reproducción de La Ducbesse dAlbe decoraba la habitación
cuando estuvo en la clínica del Doctor Duval. Prarnnd, el amigo de
Baudelaire, confiaría que el poeta no solía pasar delante del Louvre sin
entrar a ver algun lienzos y que sus preferencias le conducían hacia la
Sala de la pintura Espaliola.
(46) Anaury—Duval, Rugéne—Esmanuel Pineu-Duval llamado Amaury--Duval.
<18 08—1885). Fue un alumno de In.s-res. Pintaba retratos.
(47) Rl perro Berganza es un personaje de un cuento de Hoffmann
Fantaisles á la maniére de Callct. Cfr. las anotaciones de Fichois a
Baudelaire, 2976, t.Il. p.1311.
(48) Raudelaire escribiría en una carta dirigida a Ancelle, al final de
su vida: ‘M propos dv sentiment, dv coeur, et autres saloperies
feminines, souvenez—vous du mot profond de Leconte de Lisle: leus les
elégiaques scnt des canalllesh.. Excepté Chateaubriand, Balzac, Stendhal,
Mérimée, de Vigny, Flaubert, Banville, Gautier, Leconte de Lisie, toute la
racaille moderne me fait horreur. Vos acadé.miciens, horreur. Vos
libérauz, horreur. La vertu, horreur. Le vice, horreur. Le style coulant,
horreur. Le progrés, horreur. fe me parlez plus janais cies diseurs de
riens.” Baudelaire, 1973, tomo II, p.6íl.
(49) Chaspfleury, 2990, p.99.
<50) Lucie Olbrechts—Tyteca (1974, p.35? y siguientes), habla de la
comicidad de la argumentación, pero no es exactamente lo mismo, a
nuestro entender; no hay, en los ejemplos de Baudelaire, ningún fallo en
la argumentación en sí misma. El despropósito viene de la inadecuación
de tal razonamiento serio, formal y de naturaleza filosófica, cuando el
lector percibe que ni por el tema de la obra, ni por su acierto
pictórico, ésta merezca tal reflexión.
<51) Lemaitre, 1962, p.158.
-787-
t52) in La Deuble vie. Oír. Baudelaire, 1976, tomo 11, p.91.
(53) Lemaitre, 1962, p.26.
(54> Según Claude Pichois en sus anotaciones a la obra de Raudelaire,
1976, tomo II, p.1271-1272.
(55) René Jullian, 1953, p.316: ‘Dv romantisme, Baudelaire est sans
doute celul gui a donné la définition la plus Juste et la plus nuancée:
c ‘est une vue géniale et de bague portee que cette distinction qu’il
établit dans son Baba de 1846...
<56) GIz-. supra nuestra nata n914 p.lO7.
(57) El término nos ha sido sugerido por la ponencia de Javier del
Prado Dei héroe ético al héroe cosmético pronunciada durante el curso de
verano de 1990 del la Universidad Complutense de Madrid - kn3a de
filología.
(58) Guillemin, Alerandre—marie (181 7-1880) es pintor de la Escuela
frances, alumno de Grzr.
(59) Gérome era pintor de fama durante el siglo XIX, pez-o será también
objeto de crítica por parte de Zola. CL sapra nuestra nota n2 63, al
capítulo primero sobre Baudelaire.
<60) Ello le conduciría, como lo confiesa a Manet en una carta del 28
de rx’tubre de 1965, a rechazar la dedicatoria que Victor Hugo había
formulado en latín al poeta A Charles Baudelaire, jungamus dertras•.
tela, je crois, ne veut pas dire seulement: donnons—nous une rutuelle
poignée de main. Je connais les saaa—entendus du latin de Victor Hugo.
Cela veut dure aussi: unissons nos nains, FOUR SAUVER LE GENiRE HTJt4IJ.
Mais je me faus du genre humain, et il ne s’en est pas apergtr
(Baudelaire, 1973, tomo U, p.539).
(61) Baudelaire recalca, en el Salon de 1859 (p.6I1), que la gran
mayoría de los artistas eran incapaces de decir algo brillante, o
simplemente inteligente, lo que era una prueba, para él, de su falta de
cultura. El poeta cita cinco personas que escapan a tal afinación, y con
las que le era grato, por lo tanto, conversar: Chenavará, Préault,
fournier, Ricard et Delacroiz.
<62) Cf. su texto Exposition IJniverselle (1855) Págs.580-581.
(63 Champfleury, 1990, p.98.
<64) En una carta con fecha de 6.6.1862 a su madre <Baudelaire, 1973,
tomo 11, p.249).
(65) Baudelaire, 1973, tomo II, p.32. Es una carta con fecha de
25 .4 .1860.
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(66) En una de las cartas más hermosas y conmovedoras que Raudelaire
escribe a su madre, le confiesa, en mayo de 1861, lo feliz que fue
durante el alio de 1827, su madre estando uida (Raudel aire, 1973, t.l7,
p.l53). Esta época de su vida le sugirió el poema ‘Je a ‘ai pas oublié,
voisine de la vílle...’
<67) Cf. su artículo Consejis aux jeunes littérateurs (Baudelaire, 1976,
tomo II, p.l3—14).
(68) Pierre—Jean buye, 1958, p. 61.
(69) En una carta a su madre de diciembre de 1854. &udelaire, 1973,
tomo 1, p.3O3.
(70) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.74.
(71) ¡Cuán ridículas suenan las lejanas y continuas quejas maternas
recriminán dale que no fuera corno todo el mundo! Tenemos eco de tales
quejas por las respuestas que el poeta le enviaba, ésta por ejemplo: ‘Me
permettez— vous de rire un peu, ríen qu‘un pat, de ce désir que vais
exprimez sas cesse de me voir senblable á tout le monde, et de me t”oir
digne de vas vieux amis, que vais me nommez complaisamment? lUías! vaus
savez bien que je a én suis pas lA, et que ma destinée sera faite
autrement. .t-’ourq uní ne parlez— vais pas un peu de mariage, camine toirtes
les mamans?” Baudelaire, 1973, tomo 1, p.360. Carta con fecha de 4.11.56.
(72) “Le goút de la concentration productive doit remplacer, choz un
homne mOr, le go6t de la dépez-dition’ (Baudelaire, 1975, ti, p.649.>.
<73) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.78.
<74) Ferran, 1933, p.JO-32.
(75) Benn Lemaitre, 1980, p.iiY.
(76) Baudelaire, 1976, tomo II, p.144.
(77) Baudelatre, 1976, tomo Ji!, p.16.
(78) En una carta de 13.11.1864. Baudelaire, 1973, tosol], p.421.
<79) En uno de las proyectas de prefacio de Baudelaire, 1975, tomo 1,
p.181.
(80) Cf. Lemaitre, 1980, p.XViti.
(81) Baudelaire, 1973, tomo 1, pS7B-5?4: “71 m~est pénible de passer
puar le Pi-mce des Charogaes. Tu a ‘as sans dante pas 1» une foule de
chases de moi, gui ne sant que musc et que rases.”
(82) Pierre-Jean buye, 1961, p.68.
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<83) Drost, 1968, pOS.
(84) Fleury, Robert (1797—1890) es pintor de la Escuela francesa.
(85) Cfr. supra nuestra nota n264 del capítulo primero sobre Baudelaire.
(86) Devéria, Achille (1800-1857) es pintor de la Escuela francesa.
(87) Salmer, Feliz (1818—1875) es pintor de la Escuela francesa.
(88) Pierre Eminanuel (1982, p.79) define ‘ccrrazónS en la obra del
poeta, como “príncipe d’uníté, d’identíté, le líeu dc la mémoire
indestructible”.
<89> Ibídem idem.
(90) Kelley, 1975, p.24.
(91) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.3O2.
<92) Georges Poulet, 1958, p.232.
(93) Jean Prévast, 1971, pSI.
(94) Citado por Pichois (Baudelaire, 1976, tomo TI, p.1429).
<95) Tabar, Fran~ois-Germain-Léopold (1818-1869) es pintor de la
Escuela Francesa.
<96) Austin, 1956, p.2l3.
<97) Barthes, }iythologies. Paris, Sevil, Col. Points, 1970, p.74.
(98) Raudelaire, 1976, tomo 1, p.33?.
(99) Cfr. al respecto, André Ferran, 1968, p.138.
<100) Baudelaire, 1976, tomo 1, p.321.
(101) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.653.
(102) La crítica de arte de Diderot ofrecía ya algunas muestras de este
tipo de empleo metafórico. En el Salen de 17~5, por ejemplo, podríamos
extraer-, entre otras muchas, palabras como “écho”, “disparate’ en la
crítica hecha a Bouche.r, “éclat¶ “tumulte”, ‘fracas”, en el fragmento
dedicado a Fragonarul, ‘<discordant”, “harmonieux en el de Vernet...
<103) Ferran, 1968, pA40.
(104)) Carta de Victor Hugo con fecha del 29.4.1860.
<105) Ferran, 1968, p.lZl et p.138.
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(106) Baudelaire, 1975, tomo 1. p.ZOl.
(107) Ferran, 1968, p.138—139.
(108) Bnrnot, 1966, p.70B-709.
(109) José Antonio Millan, 1986, p.21.
(110) Starobinski in AA.VV., 1968b, p.21.
(111) Baudelaire, 1976, tomo 11, p.l 452.
(112) CL su carta al editar y amigo Pcuilet—Malassis, del 16.2.1860.
(Baudelaire, 1973, t.I. p.6?l).
(113> En sus Obras Completas publicadas en La Pléiade, 1957. Cfr.
Variétá L p.127I.
(114) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.68.
(115) Baudelaire, 1975, tomo 4 p.?4.
(116) Baudelaire, 1976, tomo Iii, p.l68.
(117) Baudelaire, 1975, tomo 1, pS>4.
<118) Baudelaire, 1975, tomo 4 p.312.
<119) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.3l1.
(120) Pascal Pía, 1975, p.7O.
<121) Jean-Pierre Richard, 1976, p.139-í4I y p.l5l
(122> René Ifuygue. 1961, p.2l3.
<123) La expresión es de Raudelaire quien la emplea refiriéndose a
fianville.
(124) Fn Baudelaire, 1975, tomo 1, pi’92.
(125> Carta a su madre con fecha del 25.12.1867 en RaudaZaire, 1973,
tomo 1, p.435 y 436.
(126> Jean Prévost, 1971, p.103.
(127) Claude Pichois en sus anotaciones a Baudelaire, 1976, tomo It
p.l4 04.
<128) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.2?8.
<129) Baudelaire, 1975, tomo 1, pl0.
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(130) Jean-Pierre Richard, 1976, p.100
(131) Cita Ray, 1973, p.147.
<132) Lemaitre, 1980, p.l2.
(133> Ha udelaire, 1975, tomo 1, p.356 -357.
(134) Citado por Hautecaeur, 1963, p.184.
(135) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.664.
(136) Lezaitre, 1980, p.22—23.
(137) Kelley, 1971, p.60Z-608.
(138) Jean-Pierre Richard, 1976, p.95-l00.
(139) En su carta a Wagner del 17.2.1860. Baudelaire, 1973, tomo L
Reproducida por Pichois (Baudelaire, 1976, tI!. p.l452-1453.
(140) Michaud, 1968, p.143—144.
(141) I3onnefoy en su introducción al libro de Starobinski, 1989, p.7.
(142) St.arobinski (1989, p.50> quiere ver en ese texto la prueba de que
el poeta conocía toda la tradición loanológica de la melancolía.
<143) Cf. el artículo de Lee Johnson en el catálogo DELAGRQIX, 2988,
p.24.
(144) Citado por Pichois en Baudelaire, 1976, tomo II, p.l376.
<145) Baudelaire, 1975, torno 1, pSIS?.
<146) Lemaitre (1962, p.485) así lo ha hecho.
(147> Raudelaire, 1975, tomo 1, pSIS?.
<148 Christophe es escultor de la Escuela francesa del siglo iii.
<149) RanOelaire, 1975, tomo 1, p.23-24.
<150) Claude Roy, 1961, p.256.
(151) PIanet, Lovis (1814-1875) es pintor de la Escuela francesa. Fue
alumno de Delacroir.
(152) Cita May, 19%, p.l15.
(153) Flaubert escribiría: “La phrase est toute bourrée par 1 ‘idée, A en
ornquer”; Victor Hugo: “‘Carne tout ce que vous frites, Monsleur, votre
-792-
Cygne est une idée. Coinme toutes les idées vraies, il a des profondeurs.
Ambas frases son citadas por Pichois en sus anotaciones a Raudelaire,
1975, tomo 1, respectivamente pSIO5 y p.lOO?.
(154) Bachelarul, 1978, p.S4.
<155) Baudelaire, 1975, tamo 1, p.3O2.
(156) Pierre Jean Jouve, 1958, p.l6.
(15?) Baudelaíre, 1976, tomo II, p.1452.
(158) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.3O2.
<159) Javier del Prado, 1990, p.32.
(160) Baudelaire, 1975, tomo 1, p53.
(161) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.6S8.
<162) Baudelaire, 1975, tomo 1, p.?OS.
(163) Cfi-. la peculiar ensoflación a que el personaje de Melmoth conduce
a Baudelaire. <Baudelaire, 1976, tomo II, p. 531).
<164) Baudelaire, 1976, tomo 11, p.Il3-l14.
(165) Baudelaire, 1976, tomo II, p.59.
(166) Jean Prévast, 1971, p.82.
-793-
2.3. ESTUDIO PlATICO DE LA OBRA DE ZOLA.
2.3.0. Intrnlncchn.
En este tertero y último estudio queremos, al igual que en los das
anteriores, desvelar la trama psico—sensorial que late y subrepticiamente
se va formando con el empleo, muy peculiar, que hace el autor del
lenguaje analógico. De manera sutil e indirecta, en la profundidad del
texto, el szstrn to de las imágenes enriquece nuestra aprehensión del yo
autor mostrando a la sensibilidad del lector una cara más íntima y
rEcóndita de su personalidad.
La primera observación que queremos destacar es el abundante
material que las textos de Zola nos proporcionan. Las manifestaciones
analógicas son infinitamente más numerosas que en los textos de Dldernt
y Baudelaire. Dehesas además precisar que dicho ma tez-ial proviene
básicamente del primer período. Hemos estudiado ya la menor incidencia
de pronombres personales de la primera persona en los artículos
posteriores a 1670; la misma tendencia se constata en el nivel
metafórico, lo que nos confirma una cierta ausencia del yo autor en esos
textos. Desinterés o deseo expreso de borrar su presencia por
condicionantes genéricas, quizás ambas razones, han influido en la
escritura de la segunda etapa, que se define cada vez más como simple
testimonio.
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Abriremos nuestro análisis de la estructuración metafórica con una
red de imágenes que pertenece a 1666 y no concierne a las obras de arte.
Como en ningún otro de los textos estudiados, en éste la labor crítica
recibe una serie de apelaciones originales y llamativas, sobre las que
detendremos nuestro examen, porque nos ayudan a comprender mejor la
actitud de Zola en el inicio de su can-era de crítico y confirman la
fuerza de su discurso, analizada en la primera parte de la tesis.
Seguidamente diferenciaremos, como hemos hecho en los casos de Diderot
y Baudelaire, las imágenes negativas de las positivas, sabiendo que en
estas últimas se inscriben los anhelos más profundos.
2.3.1. El catalizador de la lusticia
.
Los metaserenas que estudiaremos en este apartado pertenecen al
campo semántico de la justicia y abonan la idea de un Zola justiciero. La
carta escrita a Villemessant, bajo el seudónimo Claude, amenazaba ya con
“un rude procés” (p.43) contra los miembros del tribunal de selección de
obras para el Salon de 1866. Quizás fuera esa anunciada y audaz empresa,
la que asustara a los demás críticos que le instaron a desvelar su
verdadera identidad. flemas visto que no se trataba de palabras vanas.
Zola acusaba públicamente a todos y cada uno de los miembros, haciendo
que su vida y su trabajo cayeran en el ridículo. Esta actuación, que
podría asimilarse a la de un fiscal, viene respaldada por todo un
vocabulario que proviene del ámbito judicial:
Ge nest pas une oeuvre que je livz-e aux lecteura, cest
en quelque serte les piéces dun procés. (~.4?>.
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Zola habla sucesivamente de arréts (p.4&) para sus críticas, de
“‘juges” <p.5O) para los miembros del tribunal, de ‘¶justicia bIes” <p.49)
para los artistas que exponían en 2866 y a quienes él hace
indirectamente responsables de la injusticia cometida con las obras
rechazadas de un pequeflo grupo de pintoras, entre los que se encontraba
Manet; habla asimismo de tribunaP (p.bl) pani “jury’t.. El tono de
gravedad que hemos estudiado en la primera parte viene a enmarcarse en
este vocabulario, que presta al discurso un tono formal, oficial, como si
Zola fuera una autoridad competente en materia jurídica. De nuevo
observamos ese fenómeno de redundancia que caracteriza el texto de Zola
en el que un mismo efecto se duplica o tríplica por encontrar diferentes
medios donde canalizar-se. Esa cobertura legal que el empleo de las
palabras y los tecnicismos confiere al texto, segunda muy bien el ímpetu
y la fuer-za de sus declaraciones, convirtiendo las hojas de crítica en
actas irrevocables.
Zola no quería que sus comentarios entraran a formar parte de la
retahíla de críticas, formuladas todos los años, sobre el tribunal
encargado de la selección de obras imprnsas en periódicos que el viento
se llevaba. La cobertura legal, analógicamente empleada, y la precisión
del caso expuesto y alegado, situaban su escritura en otra dimensión.
Este peculiar vocabulario llamaría la atención y aumentaría a los ojos de
los lectores la importancia y la gravedad del delito cometido. lo es
fácil saber qué Impulsó a Zola a ciar ese giro a su texto. Había
confesado a sus amigos provenzales el deseo de cursar estudios de
derecho <1), lo que hubiera realizado de haber aprobado el bachillerato
en 1859 (2). La profesión de abogado ejercia, por lo tanto, una seducción
en el crítico, quizás consecuencia del prestigio de que gozaba el mundo
judicial en AIr—en-Provence, su pequefla ciudad natal, que contaba con
Audiencia. Puede también que las innumerables visitas hechas a despachos
de abogado, de la rano de su madre a quien acompañaba siempre, para
solventar los problemas económicos que la muerte de su padre había
originado <3), hubieran acrecentado la admiración del jovencito por los
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abogadas. Corno última hipótesis, podamos pensar que fuera sencillanen te
la metáfora empleada por Claude Bernard, el alio anterior al Salón y en
un texto que tanto le impresiunara, la que hubiera generado, por mimesis,
el empleo del campo semántico judicial para hablar de sus críticas.
“L ‘erpérimentateur est le juge d ilastructiun de la nature” <4>, dice
Claude Bernard. La analogía haría fortuna en Zola, quien la utiliza al año
siguiente, en el Salan de 1866 y aun en 1879, en un artículo sobre la
novela Les fréres Zenganno, para definir la labor del crítico:
u.) le ne sUs qu tmn critique dont 1 uriique besogne est
de dresser des procés—verbaux <5).
Thm dejemos aquí las intentas de elucidar el origen de tal
analogía, para volver sobre su despliegue real en el texto de 1866. Zola
justiciero quería simultanear las funciones de fiscal y de abogado
defensor, acusar a los miembr-as del tribunal y, al tiempo, defender el
caso Manet. Pretendiendo ser a la vez las dos caras opuestas del
mecanismo judicial, Zola parece art ngarse el derecho a represen tez- a la
Justicia en su integridad. No es un Zola fiscal, ni un Zola abogado quien
escribe, es una instancia superior.
11 me sen Walt que j~tais liare de la tez-re, dans un aif
de vérité et de Justice, plein ci úne pifié dédaigneuse
paur les pauvres héres qul pataugeaient en tas (p.14l)
El rasgo adquiere mayor relieve, al conjugarse con las diferentes
imágenes que reciben en el texto Iris miembros del tribunal de seleccion.
En efecto, éstos pueden ser cocineros o jueces, pero la idea de que
represen tan un cuerpo encargado de velar por la seguridad del Estado con
poderes r-epresores, es la sustancia base de las diferentes analogías.
Veamos un ejemplo:
Dono, coinne les libres manifestations de l~rt pourralent
occasionner des malheurs impré vas et irréparables, en
place á la porte du sanctuaire un coz-ps de garde, une
serte d½ctrci de 1idéal, chargé de sonder les paquets
et dÉxpulser taute marchandise frauduleuse qul ten ter-alt
de síntroduire dans le temple. <p4Q).
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Aquí los miembros del tribunal son comparados a unos aduaneros,
Imagen sobre la que Zola insiste en algún otro lugar (p.S?). En 1867, son
los críticos de arte los que se ven comparados a unos policías. La
analogía intz-oduce y concluye los artículos sobre Edouard Manet,
enmarcando su estudio en una ficción:
Jimagine que je Buís en pleine rue et que le rencontre
un attroupement de gamíns gui accompagnent Edouard
‘Fanet á caups de pierres. Les critiques d’art - paz-don,
les sergents de ville font mal leur office; lIs
accroissent le tunulte au lieu de le calmen et méme,
Díeu me pardonne! 11 me semble que les sergents de ville
ant d énormes payés dans leurs mains.
Metafóricamente, el conflicto es general. Todos las estamentos de
la sociedad civil reciben una connotación negativa y se oponen a esa
figura de la Justicia que recorre todo el contenido textual en 1866 y
1867. La instancia superior o tribunal supremo que Zola parece encarnar,
se opone por- lo tanto al aparato del Estado. La situación recuerda el
enfrentamiento que hemos leído ya en el empleo de los pronombres Je-
Vous, cuando estudiamos la enunciación. El litigio Manet-Sociedad es la
causa por la que Zola se erige en defensor del derecho y de la justicia.
No escribe para comentar- las pinturas expuestas en el Salón, ni para
hacer el papel de crítico de arte en un sentido tradicional. Escribe una
requisitoria par-a defender los intereses de un hombre expulsado de la
exposición de 1866 y hazmerreír de todo un pueblo. Desde 1863, la gente
se reía contemplando las obras de Manet. Aquel año, el tribunal había
sido muy severo, rechazando unos tres mil cuadros. Las protestas
llegaron hasta las Tullerías, por lo que el Emperador quiso comprobar
por sí mismo la calidad de tantas pinturas rechazadas. La decisión del
tribunal le pareció abusiva y ordenó que se abriera, muy cerca del Salón
oficial, una exposición paralela que se conocería desde entonces por el
nombre de Salon des Refusés. La gente acudía con la intención de reír e
iniciaban la risa desde la misma puerta, incluso antes de entrar. El
cuadro de Manet Le DÉjeuner Sur lherbe, más que cualquier otro, fue un
escándalo. Considerado hoy como el paso iniciático hacia la modernidad
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en pintura, el cuadro concitaba la atención del público, culto y no culto,
para reírse de la obra del artista. Talos los críticos lo oponían al
lienzo de Cabanel, que triunfaba en la exposición oficial, Nalssance de
Vénus, y que Napoléon 111, sin duda influido por el derroche de alabanzas
que le dedicaban, terminaría comprando (6).
En el Salon de 1865, el escándalo fue (Jlynpla. Nunca, ni siquiera
ante las obras de Courbet, se había visto nada similar. lodo en él era
objeto de risa. Zola recuerda aún en 1866, amargo e irónico, la suerte
corrida por el gato negro de la derecha del cuadro, gato que había
despertado la hilaridad general:
rl y a l~ aussi un chat gui a bien amusé le public. II
est vi-al que ce cbat est dtn haut comique, n Éstv-ce pas?
et qu’iI faut étre insensé paur avoir Ms un chat dans ce
tableau. Un chat, reus imaginez-vnus cela. Un chat noii-,
gui plus est. Cest trés drále.. O mes paurres
cancitayens, avavez que vaus avez 1éspnlt lacIle. Le chat
légendaire dT?lympia est un indice certain dv but que
vaus 9~duS prapasez en traus rendant su Salan Vaus alíes
y cherchen des chats, avouez-le, st reus naves pas psi-dv
votre jaurnés laraqus reus treuvez un chat noii- gui reus
égaye. <p.áQ-$’O).
Manet había quedado muy abatido por las críticas de 1865 <99,
como nos lo muestra la carta que escribe a su amigo Baudelaire para
pedirle su opinión (8). Todos habían tenido palabras muy duras. Théophile
Gautier comparaba las sombras del cuadro a unas “rayas de betún” <9).
Tampazo la opinión de Castagnary <10), el defensor del realismo, era muy
matizada; en 1863 había percibido vida en las obras de Manet y une
tauche” que no el-a vulgar, pero no le parecía que el artista supiera
pintar ni dibujar:
)f. Xanet croit étre terne st puissant, u fl ést que dur;
chase singuliére, 11 est aussi mau que dur” <11).
A la vista de las diferentes críticas, las páginas de Zola en 1866
y, en particular, las de 186? dedicadas al pintor parecen luninosas.
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Algunos críticas veían caricaturas en los cuadros de Edouard Manet y
creían que el artista quería lograr el éxito provocando a los burgueses.
La incomprensión y el malestar frente a sus cuadros eran generalizados.
La burguesía de los alias setenta había dejado de ser un factor de
modernidad. Adormecida por sus éxitos y sus revoluciones, instalada en
una confortable comodidad, responde con risa ultrajante a quien le
molesta en su sopor. De ahí, que Zola adopte esta posición de
enfrentamiento con todos. Acusa a los miembros del tribunal por ser
responsables directos del rechazo, pero acusa al mismo tiempo a los
artistas, cuyas obras habían sido aceptadas, por cómplices y al público
por ser “des bOtes routiniére& (p.il4). El tribunal de selección, los
críticos, los artistas y el pueblo francés en general, todos le inspiran
una cruzada:
II y a une lutte évidente entre les tempáraments
indomptables et la bule, fe suis paur les tenpéraments,
et Jattaque la faule <488).
Es inevitable pensar que detrás de “tewpéraments indompta bIes”
también se esconde el propio Zola, quien lucha por defender la gran obra
que siente bullir en él:
Ifa plaidoirie sÉlar-git, non bat nest pías lacceptation
d un seul ±omme, 11 devient 1 acceptation de 1 Ért tout
entier. <pQG).
En 1867, su actitud ha cambiado sensiblemente. Sólo queda en el
texto la idea de levantar un acta y constatar un hecho real. Hemos dicho
que el estudio consagrado a Edouard Manet se enmarca en una ficción.
Zola Imagina presenciar una lapidación del artista por unas nilios
secundados por los hombres encargados del orden. Compara su trabajo al
de una autoridad competente, que tuviera que levantar acta de los hechos,
con las lógicas consecuencias que de ello derivan:
fe n Á~pproche, 1 interroge les gamma, 1 interroge les
sergents de viule, jinterrage Edouard Nanet lul—néme Et
une canvictian se fait en fbi. fe me rencis campte de la
cal ére des ganins et de la mallesse des sergenta de
vihle; je sais quel crime a canmis ce paría quon lapide.
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le rentre ches nol, et je dresse, pour 1 ±onneur de la
vánité, le preces-verbal quon va lira p.92>
En 1868, han sido ya desterradas de los textos talas las palabras
que pertenecen al catalizador de la justicia. Es un discurso en el que ha
desaparecido cualquier referencia a una acción legal. El triunfo de Kanet
es completo, según Zola, por lo que la permanencia de tal analogía no
tendría razón de ser.
En 1866 y 1867, Zola emprende, pues, un acción jurídica. Su texto
es simple, a veces esquemático, sin riquezas axiológicas, pez-o como
defensa es admirable. Supo transmitir-le un ímpetu y una fuerza que el
discurso metafórico respa Ida perfectamente. Dijimos en la primera parte
que, de sencillo y dogmático, el texto adoptaba un aspecto geométrico.
Mantenemos esta idea siempre y cuando el lector quiera ver en la belleza
y la perfección del círculo la figura que mejor se presta a esta
esquematlza ción. En efecto, nada queda desatado en el texto. Ya vimos la
coherencia crítica entre el planteamiento teórico o punto de partida -
Je cherche un hoame” - y la resolución práctica o punto de llegada del
acto crítico — “J ‘ai trouvé 1 homm& -. Comprobamos, además, ahora un
fenómeno de redundancia o ecos internos entre discurso ideológico y
discurso metafórico, redundancia que ahonda en esta precisión y claridad
textual.
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2.3.2. El discurso ooétict> con referente negativ~.~
.
Hemos señalado en la primera parte, los escasos segmentos críticos
de carácter negativo que los textos zolianos sobre el arte nos ofrecen,
así como las repercusiones que de ello derivan sobre la axiología. fío
ocurre así respecto de la materia analógica de mismo signo. Esta última
es muy abundante, y lo es básicamente por das razones: por una parte, en
las críticas negativas prima la Imagen, la aprehensión analógica de la
realidad, sobre el juicio de valor axiológico: por otra, hemos observado
numerosas Imágenes negativas que no se aplican a un cuadro en
particular, pero que tienen por misión hablar genéricamente de un
determinado arte que Zola no aprecia. La analogía viene entonces
engarzada en un segmento crítico positivo y contribuye a la definición
del lienzo, del que se habla como lo haría una proposición negativa en un
razonamiento. Rl cuadro que merece la aprobación y los comentarios de
Zola va tomando cuerpo en la escritura por las características que el
crítico le atribuye, positivamente, a la vez que por contraste con lo que
es su antítesis. Así ocurre, por ejemplo, con el cuadro de Claude Monet
Canílle:
Voyez la robe. Rile est seuple et solide. Elle ti-a ne
nollenent, elle vit, elle áít toat haut gui est cette
femne. Ce n ~st pas lá une robe de poupée, un de ces
chihfons de mousseline dont on tabule les ráves. p.75).
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2.3.2.1. El catalizador culinario:
Dos campas semánticos que presentan evidentes afinidades, ya que
emplean este mismo macro-canal metafórico, sirven en el tato de Zola
para calificar aspectos dispares de la realidad artística. En la primera
red analógica, la palabra clave sería “cocina”, entendida en su sentido
más amplio; en la segunda, “lo dulce”, la confitería”. Estudiaremos por
lo tanto separadamente estos das abanicos, que se pueden diferenciar en
el plano semántico y que caracterizan además referentes dispares.
En el primero se nos hablará de cocineros, recetas, salsas,
sartenes, especias, conservas... y asimismo de saltear, dorar, cocer o
cocinar. Éstas son sólo algunas de las palabras con que el lector del
Salan de 1866 se enfrenta, al leer los primeros artículos sobre el
tribunal de selección de obras. Todo un cúmulo de metáforas nominales y
verbales descienden de una comparación inicial:
Qu un me permette une camparaisan, un peu hasardée peut-
étre. Inaginez que le Salan est un ininense ragaút
artistique, gui naus est serví taus les ans. Cha que
peintre, chaque sculpteur en vale son morceau C>r, canme
naus avans 1 estamac délicat, an a cr-u prudent de nammei-
taute une traupe de cuisiniers paur accamnader ces
victuailles de gaúts et d>aspects si divers. <ip.49>-
La analogía configura así todo un mapa, que tiene por objeto
diseñar la Institución organizada en torno al arte. A partir de esta
arriesgada y pintaresca comparación que hace del conjunto de la
exposición un “estofado artístico”, la metáfora hilada se despliega,
convirtiendo a los miembros del tribunal en “cocineros”, los lienzos
en viadas por las artistas en “albóndigas” <p.tiO) y la tarea de dicho
organismo, la de guisar algo suave para no dañar el delicado estómago de
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los franceses. La analogía, en la que se mezcla un matiz irónico y que
quizás se repite con una insistencia exagerada, tiene un evidente valor
corrosivo al hablar en términos difamatorios del templo sagrado de lo
bello. La intención de Zola era, obviamente, la de ridiculizar y mostrar
un claro desprecio por una Institución que apartaba sistemáticamente de
sus filas cualquier manifestación artística original. La metáfora, que
convierte a los miembros del tribunal de selección en “cocineros” los
hace, por eso mismo, directamente responsables del sabor insípido del
Salón. Zola llega a echar de menos a la “cocinera” de antaño, la
Academia, que si bien no preparaba un “plato” del agrado de todos, tenía,
sin embargo, la enorme ventaja de “guisar” siempre lo mismo:
A’aguére, c était 1 LAcadénie des teaux—arts gui passait le
tablier blanc et gui mettait la naln á la páte. A cette
epoque, le Salen était un inets ¿“ras et solide, tcujours le
néne. Qn savait á 1 Á9vance quel caurage il tallait
apporter paur a valer ces znorceaux classiques, ces
boulettes épaisses, mollenent arrendies, et gui vaus
etouffaient lentement et súrenent. <p.50).
Sin creer, como 1.?. Leduc—Adine, que el valor de ruptura <¡el texto
de Zola reside en este empleo de la metáfora hilada para hablar con
desprecio del arte (12) —, hemos estudiado otros motivos de transgresión
y desviación con respecto a la norma - es ciertamente una analogía
devastadora por el aspecto grotesco de la comparación. Las cartas
recibidas en el periódico así lo evidencian, al ver en ella una injuria
(13). El sustituto de Zola cuando éste tuvo que abandonar la redacción
del Salen de 1866, Théodore Pellcquet, retomaba la metáfora culinaria
dándole un valor positivo, y ridiculizaba esa prosa ruidosa e
insoportable <14). La analogía pertenece de lleno al texto inicial, al
testo de 1866, pero en 1868 vuelven a surgir algunas metáforas aisladas
para hablar, ya de una manera puntual, de los pintores y los lienzos que
reproducen las enseñanzas académicas. Las obras de Rousseau, expuestas
en el Gbamp-de--Kars ev 1867, no le parecen responder a la fama del
artista. Zola ve en ellas más trabajo y voluntad que originalidad. El
aspecto minucioso y detallista de la obra retiene la atención del
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espectador, impidiendo en cierta medida su visión global. El crítico
iraniza sobre su manera de trabajar, preguntando a su lector si habría
empleado pinceles, navajas y palitroques:
Ses tailes sant cuisinées á tel pcint que le procéde de
1 ártiste échappe ccmplétement á man intelligence.
(p.lSO)
“Cocinar” y tener una receta” se aplican a la manera de proceder
y de pintar de los que no alcanzan a realizar una obra maestra. lo
tienen la pincelada magistral de los genios; se limitan a ser hábiles:
(...) chacan dÉux a ses recettes, ses ficelles, les uns
glacent, les autres grattent... <piSá).
Los artistas pintan como si existiera “un parfait cuísinier de
1 ‘art ob 1 on apprend la recette des sauces <p.148), y las obras en la
exposición dan la impresión de estar organizadas en “tas d ~oignon&
<p.l33).
Algunos guisos pr~en tan un sabor muy condimentado, como es el
caso de la obra de Fromen tin y de “la sauce épicée dont il assaisonne la
peinture” (p.85). Pero el condimento, contrariamente a lo que opina LP.
Leduc-Adine, no es, en la obra de Zola, sinónima de vida (15). lo viene
marcado positivamente. Sólo es un artificio, un subterfugio empleado por
algunos pintores para despertar el gusto de las más reacias. Es, por
ejemplo, una característica de la obra de Géráme P’nryné devant le
tribunal, expuesta en 1867:
<..) ces rangées de viellíes faces allunées par le désir
ser-cnt la pointe supráme du ragoút, les ápices gui
chatouillercnt les palais les plus blasés. Dés lors
1 úeuvre est assaisonnée á point... <plZ¿).
Se trata de una obra de corte tradicional, a la que el artista
añade un condimento para atraer al público, unas notas de voluptuosidad
y concupiscencia. Pero el condimento es artificial, equivale al Maquillaje
que estudiaremos en el próximo capítulo, es decir, a la mentira. Resulta
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ser un excitante que favorece la licencia y como tal es rechazado por el
critico.
4,.
1*
La confitería respresenta el segundo campo sémico del que Zola
toma sus metáforas para hablar de las obras que no le gustan. El arte
del Imperio le aparece fragmentado, diversificado. En ausencia de obras
maestras, las diferentes producciones son como “caramelos” que los
artistas distribuyen al público:
L árt est ainsi devenu chez neus une vaste boutique de
confiserie, ni) u y a des bonbons pour teus les goúts.
.116).
Es, muy particularmente, el efecto que producen las obras que
rodean las lienzos de ffanet, cuando éste tiene oportunidad de exponer.
Sean cuales sean las obras - Zola no distingue el tipo de pintura -, el
en torno que crean al artista, resulta siempre ser dulce en exceso. Los
subrayados nos pertenecen:
Tout autour d élles s étalent es douceurs des conlíseurs
artistíques á la node, les arbres en suare candi et les
maisons en croúte de páté, les boris banes en pain
d ‘éplces et les bannes femmes faltes de créme A la
varille. La boutique de bonbons dev-ient plus rose et plus
douce, et les toiles vivantes de 1 ~rtiste semblent
prendre une certaine amertune au nilieu de ce fleuve de
mit. Aussi faut—11 voir les gr-maces des grands enfants
gui passent dans la salle. Janais vous ne leur ferez
avaler pour deux sous de véritable chair, ayant la
réalité de la vie; nais ils se gorgent conme des
malheureux de tautes les sucreries écaeurantes gv on leur
sert, <p.7O).
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La confitería hace pensar en dulces pequeños y consistentes que se
comen con los dedos; evocan la insignificancia o el mundo innaduro e
infantil. Pero emerge en la escritura, con tanta o más frecuencia, el
aspecto líquido, pastoso o gelatinoso de los dulces:
& certaíns autres <tableaux) sont comnie des pots de
confitures, transparents, gelatineux, avec des reflets de
gelée de groseille ou de coing. <p.l35).
L Eve est assez coguettenent ren versee, et elle
appartient bien á la famille des femnes en páte d ainande
doM le peintre a la specialité. <p.I¿ó)
Se ofrece entonces como algo blando y sin consistencia definida,
algo que puede fácilmente desparramarse y desde luego no apto para
soportar el más leve peso. Así lo Imagina Zola, viendo la textura del
vestido de Camille del cuadro de Claude Monet. Es una hermosa seda “qui
serait trop lourde sur les crémes fouettées de A. Dubufe” (p.fli) (16). El
efecto general de este bailo de dulce es el de producirle náuseas y
mareen; Zola se siente “tout écoeuré” y reprime a duras penas su asco
<p.bI). Sí nos atuviésemos a la mayoría de metáforas encontradas en el
texto y pertenecientes a este tema, diríamos que lo dulce retrata todo lo
que no gusta a Zola: el arte en general, tradicional y académico, ya que
su empleo en escasas ocasiones se acopla a una obra precisa y
determinada. En 1872, en un texto en el que se niega el derecho a hacer
cualquier comentario personal, no retiene una exclamación final de
desesperanza al comprobar que la pintura no ha cambiado, a pesar de los
traumatismos vividos en Francia en los añas setenta. Acude de nuevo al
tema de la confitería, para hablar del arte genéricamente:
Eh quoi! deux années! eh quol! tant de secousses! et
toujours, dans les númes salles, les mémes bonshommes de
pain d épice et les ménes bonnes femnes de sucre can di!
(p.200)
Sin embargo, un lienzo de entre todos, muy definido y muy
representativo, el éxito de la exposición oficial de 1863, es calificado
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metafóricamente a través del tema de la confitura, lo que nos ayuda a
aprehender con más precisión el tipo de pintura al que Zola lo asimila.
Se trata de la obra de Gabanel:
Voyez ay Champ-de-Xars la Naissance de Vénus. La déesse,
noyée dans un fleuve de lait, a 1 “am d trne délicleuse
lorette, non pas en cha ir et en os, - cela ser-alt
indécent, - znais en une sorte de páte d ánande bianche
et rose. <p.126).
El ejemplo es tanto más válido, cuanto que la diosa aparece
literalmente “ahogada?’ en el baño de dulce. La Venus está “ccxjuettement
renversée y ev una actitud voluptuosa, por lo que la metáfora
representaría esa misma erpresión sensual y voluptuosa. Lo dulce
finalmente recuerda la transformación lograda con las especias. Su efecto
es emoliente, por contraposición con el efecto excitante de las especias,
pero ambas favorecen una permisividad, un aspecto licencioso, un vértigo.
Ambas muestran una falla del ser. Para el cuadro Suite dune armée, que
representa a Yenus persiguiendo a ¡<arte, Zola cohesiona las dos ideas de
la dulce y de lo licenciosa en una curiasa metáfora: “O est de la
confiserie polissonne <p.iQS). El verdadero antónimo de lo dulce no es,
por lo tanto, lo picante sino lo amargo. Los lienzos de *anet “semblent
prendre une certaine amertume au milieu de ce fleuve de lait’ (pi0). Las
obras de Camille Pinsarro, por no tener ninguna ‘nates piquantes”,
muestran una grandeza épica <p.145>9. Lo picante puede ser a veces el
equivalen te a una sofisticación que sólo pretenderá aportar una nota de
mcxiernidad (p.158), pero esa interpretación de voluptuosidad es
inevitable en muchos otros casos, por lo que se nos aparece como una
obsesión de Zola. La concupiscencia que puede leerse en algunos cuadros
<¡esata, más que cualquier otro defecto pictórico, la crítica, la ironía y
el mecanismo metafórico.
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2.322.. El catalizador de la femenidad burguesa.
Los metasememas que incluyen en su definición sérica algún sena
clasificable bajo este epígrafe, son los más numerosos dentro de la
analogía de carácter negativo. El catalizador de la femenidad es, por lo
tanto, el mejor representan te de la est nict ura metasemémica peyorativa,
pero no cala con la misma intensidad en cada uno de los metasememas que
pretendemos analizar aquí. En efecto, el rasgo femenino puede situar-se en
el mismo núcleo sémico de algunas metáforas o pertenecer sólo a sus
virtuemas; en cualquier caso, detrás de todas las manifestaciones
analógicas que presentaremos se adivina siempre a la mujer más clásica
diríamos mejor a Ja mujer burguesa — y al mundo que tradicionalmente
ha sido suyo.
Para facilitar el acercamiento a tan variado grupo,
diferenciaremos cuabu abanicas serán ticos. En el primero, hemos
reagrupado las diferentes metáforas que hablan de maquillaje o del
cuidado en el vestir, de todo lo concerniente al aspecto exterior de la
persona, siendo el maquillaje con gran diferencia el más ampliamente
representado. En el Salan de 1868 los lienzos de Pissarro se le aparecen
a Zola rodeados de toiles pomponnées” (p.l46). Si todos los paisajistas
han abandonado el paisaje de corte clásico, el campo ‘oficial¶ algunos
siguen adaptando la naturaleza a los sueños de unas pocos y la siguen
viendo “pomponnée et attifée” (p.l59):
llais, paur rendre leurs talles plus piquantes, mieux
attifses, troussáes galannent, A la mode nauvelle, ils ant
inventé un métier de pacotille... <p.146>.
Tales cuadros a la moda suelen ser ‘pimpant, coquet <414?) y
Zola piensa, irónicamente, que a (Jlympia le falta maquillaje:
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Si, ay moins, It. Nanet avait en-prunté la houppe á paudre
de rin- de X. Gabanel et sil avait un peu farde las buce
et les seins dDlynpia, la jeuna filie aurait ate
présantable. <pÓQÁ
En 1868, el crítico interpreta las restricciones que hace Arséne
Roussaye al talento de Aanet (1?) como la confesión de que le hubiera
gustado a ese galan t épicurien du Xviii égaré dana nos temps de pr-ose
et d “analyse” <pl39) añadir “quelques mouches et un soupgon de poudre de
rL” (p.l39) a las distintas obras del artista.
Hemos observado, dentro de un mismo desarrollo analogía>, varios
casos de conjunción de metáforas que pertenecen al catalizador femenino
y al tiempo al catalizador culinario: asociaciones generalizadas en la
épcra de Zola, según Jean Enrie (18>:
<...> <lIs se nettent devant les horizone pour les copiar,
lis sarrangent de fagon á épicer con venablenent leure
copies, á leur faire une toilette de jolie fenme.. <ji.159).
Son, en principio> los éxitos de zeda los que le llevan a Imaginar
ese entramado complejo, en el que lo sabroso, lo condimentado, se
presenta al lado del aspecto cuidado y arreglado, característico de la
mujer. Veamos, en el siguiente ejemplo, donde los subrayados nos
pertenecen, cómo se entrelazan los dos campos semánticos:
Gertains paysagistes cnt crée une nature au gaút dii jaur,
gui a un aspect suffisant de vérité, et gui posséda en
néma tenps les gráces plquantes da men songe. La Iciule
adora ces petits plats—IA Elle n “a point 1 ceil aseen-
Juste pour consta ter la fausseté de 1 “ansemble, elle se
laisse prendre aux notes tapageuses, aur taris adaucis et
channants, ay dessin élégant des ar-bres, et ella críe-
‘¿emma c est bien cela, conme c est vra1!” parce gua,
effectivenent, au fond de ses z-éverles langaureuses, elle
ravoit la campagne pampcrnnée et attifée de la serte
<piba)
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Esta conjunción sugiere la existencia para el crítico de una cierta
sinonimia entre los dos campas aludidos. El paisaje es maquillado y
arreglado como si de una mujer se tratara. Todos los adjetivos podrían
describirla, pero el conjunto es “un petit plat¶ es decir algo cocinado a
fuego lento y, aquí concretamente, muy “sabroso’t La intersección de
ánbas atribuciones sería el aspecto falso, la mentira, en definitiva lo
artificial. A pesar del esfuerzo por representar la naturaleza tal y coso
es, esfuerzo que Zola reconoce en los paisajistas contemporán cas, sus
lienzos carecen en general, según el crítico, de veracidad y autenticidad.
Las imágenes de carácter positivo nos ayudarán a concretar mejor el tipo
de paisaje que responde a esta sen tira. Existe, por otra parte, en el
texto un ejemplo concreto sobre el que se aplica la sinonimia; se trata
del cuadro Naissanca de Venus de Cabanel. Recordemos haber visto, en el
capítulo anterior, la Venus hecha de pasta de almendras y bañada en
leche. Ahora la contemplaremos maquillada:
Toute la personnalité de 1ff. Cabanel ast lá. Frenen- une
Venus antigue, un corps de femne quel conque dessine
d aprés les régles sacrees, et, légérement, avac une
tnuppe, maquillen- ce corps de faró et de peudre de rin-;
vous auren- lidéal de 3!, ¿abane]. (p.l26)
De entre todos los pintores con fama, Cabanel es sin duda el que
más se aleja del gusto de Zola. El crítico siente un rechazo visceral por
el artista y la pintura que representa. Pudo, en un tiempo atrás, haber
tenido un gusto más clásico, pern nunca habría podido aceptar la
realidad estrictamente voluptuosa que Cabanel retrataba. lo nos
sorprende, por lo tanto, que se conjuguen metasememas de corte y materia
diferente. El nuevo aporte de materia analógica no pretende abordar la
obra desde un ángulo diferente, ni resaltar un aspecto aún no descrito.
Zola, ya lo hemos señalado, no suele perder tiempo con las obras que no
le gustan. Debemos en tender esta acumulación de co nnotemas como el deseo
de abarcar la obra en su totalidad. Significa contar de diferentes
maneras una misma realidad y elevar a la enésima potencia el valor
destructivo de la analogía.
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Los metasememas forman así una e.stnict ura compleja que se
despliega en círculo. Lo picante se hace intercambiable con lo confitado,
que lleva al maquillaje y éste puede conjugarse de nuevo con lo picante.
Todos dan, finalmente, una idea poco matizada de un objeto artístico
cualquiera, objeto que no llega a ser arte y sólo atrae la mirada del
burgués inculto y acomodado, bien por una nota de modernidad, bien por
una nota de voluptuosidad.
*1*
3*
El segundo abanico concierne el campo semántico de la limpieza. En
muchos lugares, Zola emplea una metáfora adjetiva aplicada a la palabra
“cuadro” y nos habla de “tableaux propres”. La metáfora se enriquece con
un símil que suele comparar la “obra lImpia” a un espejo. Lo que nos
mita a ver el catalizador femenino en estos mecanismos analógicos, es
que el espejo no es percibido como objeto de decoración; parece, en la
mayoría de los casos, ser de estricto uso femenino, es un complemento:
Les belles danes visiteront le Salon en grandes toilettes:
tout y sera prapre et clair conne un niroir. Qn pourra se
coiffer dans les toilea. <p.57).
II y a les petits tableaux propres gui pourraient servir
de glaces de Venise aux belles danes, p.134).
Así son las pinturas de Neissonier (p.127>, las de Cabanel o de
Bouguereau (19), es decir, de los que son académicos y profesores, de los
que pintan según la tradición:
<.1 en fin, dans le goút ciassique, les toiles de It.
¿abane] et de Y- Bouguereau, le triomphe de la propreté en
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peinture, des tableaux unis camine une giace, dans iesquels
les danes peuvent se coifler <pSI]>.
La limpieza representa, al igual que el maquillaje o lo dulce,una
tendencia artística que embellece la realidad. La naturaleza no se
representa en su cruda autenticidad, se representa matizada, velada,
descolorida. “Qn veut de la vérité adaucie, de la nature propre et lavée
aveo soin” <486). Es una realidad edulcorada, en la que el blanco y el
rosa se asemejan a un tul a través del cual Zola parece ver cada uno de
las cuadros que no le gustan. En una crítica> en la que, prácticamente, se
hace abstracción de comentarios sobre el color, es asombroso observar
las numerosas referencias al blanco y al rosa. El crítico se explica el
fracaso de la obra de Nanet Le Déjeuner sur iherbe porque el artista no
ha representado los clásicos personajes blanco y rosa de Géróme y de
Dubufe:
Fuis naus n ávons ni la Cléopátre en plátre de Y ¿arome,
ni les jolies personnes roses et blanches de II Tutu fe-
Nous ne trouvons nalheureusement lá que des personnagan-
de tous les jours... Cp.59).
Cuando el discurso metafórico emplea el catalizador culinario y
secentra en lo confitado, los colores que se evidencian son igualmente el
blanco y el rosa, colores propios de la leche, la nata y la pasta de
almendras. Pero volveremos a encontrar estos mismos colores con el
estudio de los objetos femeninos,
*1*
1*
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En el tercer abanico, hemos reagrupado los analogizantes que
describen los cuadros a partir de alguna cualidad o rasgo psicológico
tradicionalmente atribuido a las mujeres. Zola habla, por ejemplo, de
¶xiquetteries o de “souplesses miévres, para caracterizar la pintura de
Cabanel (p.l26). Sus lienzos son “voluptueusement classiques” <p.12fl. Una
cierta gracia pueril y amanerada, un aspecto fútil y simple, la
amabilidad, lo agradable, las sonrisas, la timidez son algunas de esas
características femeninas con las que el crítico identifica, sin matices,
la pintura que merece su desprecio. Los cuadros reciben los
analogizantes más variadas; se convierten en les niaiseries et les
sentimentalités du temps” <p.&S), ‘les désolantes gentillesses” <p.76) o
“les miévreries de celui-lá” (p.ll6). Zola repruácha a Courbet el hecho de
haber perdido su peculiar manera de pintar para contemporanel zar. Sus
cuadros, en 1866, no son más que “des gentillesses” <p.8l). En el cuadro
La Bernise des chevreuiis, que recibió aquel alio los aplausos del público
y de la crítica, Zola sólo ve “douceur et sourire; Courbet, ‘pour 1 écraser
d~m mot, a mit du jolí!” <p.81). La palabra “gentilícases” es la que se
repite con más frecuencia. Nonet, naturalmente, le atrae porque no posee
esa cualidad femenina y sabe pintar el agua sin darle esas “reflets
mevteurs” que serían ‘ces gentillesses-lá” (p.153). Pissarr-o se entrega,
aun menos, a esas amabilidades:
famais cette main ne cansen tira “a attifer camine une filíe
la ruda nature, jamais elle ne saubliera dana les
gen tiliesses écoeurantes des peintres-poétes. <p.i4 7>.
En 1866, Zola admira una quincena de cuadros; los demás son “des
fía tteries intéressées”, “des réveries parfumées’ (p.60), “des níaiseries
de parfumeurs’ (p 61) Vemos coso, aquí también, pueden entrelazarse en
un mismo mecanismo seaemas de uno y otro campo. Rs una constante del
discurso metafórico negativo, que termina tejiendo una tela muy compleja
y tupida.
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Por último, el cuarto abanico semántico se compone de objetos que
recuerdan el mundo femenino. En él, las muñecas ocupan el primer lugar.
Las hay de todo tipo. Muñecas de cera, de porcelana o de cartón invaden
el discurso crítico del primer período:
Les faces niaises et grimagantes, d un ton rosa et
hija fard, vous jettent au passage le sounire idiot des
poupées en cire gui tournent dans les vi trines das
coiffeurs. <p.134>,
Las muñecas llaman la atención en la mayoría de los casos, al
igual que en el ejemplo precedente, por su sonrisa o su color, blanco y
r~a. Lo que atrae en la Venus de Cabanel, según Zola, es “le sourire de
la poupée” (p.l26) y de manera general los pintores que carecen de
maestría, no alcanzan, en la representación de sus personajes, a superar
“les poupées en peau r~e des petites filíes” (p.62). Una de las
observaciones hechas respecto de Xanet, es elocuente. El crítico
encuentra en su pintura una cierta elegancia, una cierta delicadeza
mundana ~ Manet era un ‘dandy”, extremadamente distinguido y cortés—,
delicadeza que califica de “gráce’. Pero la palabra es ambigua para Zola,
quien la emplea en su obra indistintamente con un valor positivo o
negativo, lo que le obliga a precisar que no se trata de ‘cette gráce
rose et blanche qubnt les tétes en porcelaine des poupées” <p.lOÍ). El
blanco y el n~a son prácticamente indisociables de los objetos
femeninos y de todo lo que tiene un sabor dulce.
El vestido de las muñecas es otro de las elementos sobre los que
centre su atención. El conjunto le suele recordar las grabados de moda,
figurinas a las que opone categóricamente la Femme au perroquet (85) de
Edouard Nanet. Zola aconseja a los artistas tomarcomo ejemplo dicho
cuadro:
le conseille seulement auz nessieurs La hiles gui Labilient
leurs poupées de robes copiées dans des gravuras de mode,
d “alíen voir la robe rose que porte cette jeune dame.
<jp.14l).
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Anotaremos que el “desbabillé” que lleva el personaje del cuadro es
rosa. Cuando Zola lo con tampló por primera vez ev la erpc~ición personal
de *anet, comenté que, si no fuera por el? temperamento del artista, el
cuadro sería “ti-op jolí’ (p.lll). comentario quizás debido a ose color
msa que el crítico asccia a una idea peyorativa de la mujer. El traje de
¿amule, de Claude Monet ~ el lector recuerda sin duda su color oscuro y
serio — es igualmente descrito por oposición a esos vestidos de muñeca
que le horrorizan:
Ge n est pas U une robe de poupée, un de ces chiffons de
nousseline dont on tabule les réves; cest de la bonne
soie- cp.7&>.
Junto con las muñecas y los grabados de moda, señalaremos la
presencia, menos evidente pero real, de las cajas para guardar los
guantes y la labor de un tapiz hecho a mano como otros posibles
analogizantes para describir un trabajo no apto para ser denominado
arte. Transcri biremas un fragmento de la respuesta de Zola dedicada a la
crítica de Arsáne IIcmssaye respecto de la falta de habilidad manual de
A’anet. fragmento en el que encontr-aremos las das símiles mencionados:
Vous vaus plaignez quRdouard Xanet mangue dhabiiete En
effet, ses confréres sant misérablement adroíts aupres de
lui Je viens de voir quelques dauzaines de portraits
grattes et regrattés, gui pourraient servir avec avantage
d étiquettes “a des boites de gants.
Les jolies termes trouvent cela charmant. Ifais mcl, QUJ
ne suis pas une Jolie femne, je pense que ces trat-aux
d~dresse méritent au plus la curiosité qubffra une
tapisserie falte “a petits points. (p.143).
Los consejos que Zola prodiga irónicamente a los jóvenes pintores.
a la conclusión del Salan de 18@8, para enseñarles a triunfar, recogen
talos y cada uno de esos analogizantes. Para tener éxito, la pintura debe
parecerse a ‘une gravure colorée du Nagasin des Demoiselles -, las figuras
de los cuadros deben tener el aspecto de ‘poupées de carton o tener las
formas redondas y “les grá ces d une poupée de coifleur; basta, por otra
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parte, con darles una apariencia de veracidad y ‘une peau rase comwe le
maillot des danseuses”, para lograr el efecto deseado por los burgueses
<frió?). Rse aspecto esencialmente femenino de las obras es el fiel
reflejo de la debilidad de carácter del artista, debilidad que, según Zola
se ha ido generalizando en la sociedad aburguesada del siglo XIX. 11 y a
beaucoup de la femme en nrms¶ dice el crítico en tono amargo <p.62). La
realidad es que torios los que no interpretan la vida según sus criterios
— criterios que se desprenderán de nuestro estudio de la estructura
metafórica meliorativa —, pierden sus atributos masculinos y su
virilidad. El mismo tribunal de selección había sido comparado a “une
jolie femme” que toma caprichosamente lo que se le antoja, sin ser fiel a
su propio gusto <p.145). Rl capítulo siguiente nos mostrará la extensión
de esta característica a talos los artistas que ne le gustan.
2.3.2.3. El catalizador de la Impotencia:
La estructura metafórica de la impotencia tiene un único ref erente:
los artistas que no prúxiucen obras estimables. La insignificancia
cualitativa de las obras lleva a Zola a multiplicar los elementos
laicales para calificar a sus autores. La crítica se desplaza del objeto
al creador. Ni Diderot, ni Baudelaire, se ensañaron en tal medida con los
sujetas del arte. En ausencia de originalidad y de creatividad, Zola
desplaza sistemáticamente su mirada de la obra hacia el artista.
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La impotencia es identificada de muchas maneras. En algunos casos
Zola parece sólo insistir sobre la incapacidad artística. La describe
entonces por el campo semántico de las oficios. Un símil equipara, por
ejemplo, la manera de trabajar de Géróme a la de un vulgar peán:
Vous étes “a votre besogne camine un manoeuvra est A sa
tAche; vous ne laissez en elle rien gui vous appartienne...
<p.l29)
Pero no es frecuente que la analogía tenga un mf eren te preciso,
que se aplique a un artista individualizado. Los metasememas que
estudiaremos aquí, al igual que las figuras negativas para las obras
menospreciadas, describen una realidad de manera global. Zola habla, sin
especificar, del arte que no le gusta, es decir, en 1866, de todo lo que
no se ennarca en un intento por pintar, de una manera nueva y realista,
el entorno inmediato. Las denominaciones de los oficios que sirven como
analogizan tez, son las de pintores de brtrha gorda, albañiles o
decoradores. Los artistas se convierten, metafóricamente, en “décorateurs
étroits et bourgeois’ (p.116), son toda una torporation d rmvriers qui
achévent la besogne commencée par les ma~ons’ <p.&2). Los pintores que
han abandonado los temas clásicos y se intentan retratar con el traje
negro contemporáneo, los que Intentan renovar el arte sin conseguir
realizar obras que tengan fuerza ni personalidad, son “sastres”:
fis coupent leure toiles A la moderne, voilá tout. Ce sont
des tailleurs qul ont 1 tnique soucÍ de satisfaire leurs
clients. <pi 52)
Sus obras suelen tener éxito y engallan a primera vista. Cuando uno
las observa de cerca, percibe, no obstan te, la “mentira’ que se esconde
tras ellas y se da cuenta de que son el producto de un “fabricant
impuissant” (ji.146>. Sea cual sea el oficio elegido, se trata siempre de
hombres que trabajan con sus manos sin poder aspirar a realizaciones
artísticas. De la ocupación manual, Zola considera solamente el sema
<hacer>. Compara los artistas a unos hombres que ‘hacentm, a unos hombres
que ‘fabrican”, en el sentido más llano de la palabra:
-81&
taus gui doivent tremLIer, ce sont les faiseurs, les
honmes gui ont volé un semblant d oniginalité aus maitres
du passé, <pil).
Sin embargo y a pesar de ser todas manuales, en última instancia,
el nuevo referente que se crea es el del burgués. Los affreux
appartements malen es” (p.lló), las decoradores y los sastres remiten a
su mundo. Aburguesarse significa, para Zola, asimilar y adquirir
caracteres y atributos de mujer. Rl gusto por lo que es bonito”, por la
decoración, el orden y la limpieza le recuerdan el mundo burgués:
Qn a débarbouiLlé 1 art, on 1 A peigné avec soin; c est un
trove Lourgeois en pan taufles et en chamise blancha
<p.57).
Y los burgueses hermosos y limpios, los hombres apuestas y
preocupados por su aspecto, han perdido su virilidad. Zola los llama
‘messieurs”. Es el analogizante que se repite con más frecuencia, en
singular o en plural indistintamente. La metáfora juega con das
connotaciones que tiene la palabra en francés. ‘Ionsieur” era un título
nobiliario, así se llamaban a los hermanas del rey. Era gente desocupada,
que, normalmente, sólo se preocupaba de su persona. Pero la palabra
significa, a la par, un individuo despreciable y connota peyorativamente.
Todos las contemporáneos de Nanet son considerados como “des messieurs
réveurs et élégants qul, du bout de leurs pinc~eaux, peignent des images
mauvais teint” (p.G?.>. La erpresión ‘du bout de leurs pinceaur’ retrata
bien el aspecto estático de las personas que no están acost uitbradas a
trabajar a sus anchas, como lo hacían los maestros del Renacimiento.
Ellos no se preocupaban por detalles ínfimos. Frente a Pissarro, los
demás pintares también son ‘des messieurs’, solamente capacitados para
hacer “une enluminure agitable”, falsificación de la pintura <p.l4fl.
lonsieur’, en su rigidez almidonada, es un ser totalmente desvirilizado.
En algunos lugares Zola lo dice claramente:
litas artistes sant des fenmes gui veulent plaire. fis
coquettent avec la bule” (p.152).
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En otros lugares, son casparados a unos niños; “1 ls fon t joujou”
(p.139) y sólo crean juguetes “dorás et ornés de faveurs roses” <p.lI6),
o bien sus producciones son “des oeuvres d ~écoliers” <p.ól), “des
balbutiements” <p.115). Los metasememas que pertenecen a este catalizador
son de lo más variado, pero detrás de todos ellos late la palabra
“impuissant”. Ella motiva toda la estructura de este catalizador. La obra
que tiene éxito es siempre ‘l’ouvrage dirn fabricant impuissant” (p.l46).
Hemos encontrado “impuissant como adjetivo calificando a faiseur” a
“fabrican U u otro, pero Zola lo emplea sobre talo como sustantivo. Los
artistas que erponen en 1866 son “deux mille impuissants” <p.óS). En su
análisis del mundo y de la cultura,los jóvenes Zola y Cézanne rechazaban
a “les Impuissants, ceux dont le métier est de voler 9á et lA quelques
bribes dbriginalité” (p.46>. El término “impotente” se emplea en francés
para hablar metafóricamente de un artista sin capacidad creadora, pero
Zola fuerza la acepción sexual de la palabra, la incapacidad de realizar
físicamente el acto sexual, por el empleo de otro término con el que
desaparecen todas las ambigliedades interpretativas: “eunuco”. Así
describe su visita al Salón en 1866:
Pai cherché des homnes dans la foule de ces cunuques
<p.89).
Nanet, naturalmente, le lleva a exclamar de manera similar:
VoilA un tempéranent, voilá un homne dans la foule de ces
aunuques. p75>.
Pero aquí, como en otros lugares del lenguaje analógico negativo,
‘eunuco” no se refiere a nadie en particular; el término - que es la
materialización más expresiva del catalizador de la impotencia -
identifica, indistintamente, a todos los artistas fracasados.
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2.3.2.4. Conclusiones:
La estructura analógica negativa relacionada con el arte nos ha
permitido identificar tres catalizadores de la percepción. El catalizador
culinario se manifiesta a través de dos macro-temas: todo el mundo de la
cocina, desde los utensilios hasta las personas ocupadas en la
preparación de los guisos, sirve para hablar de la institución artística
y del sistema articulado alrededor del arte y la Academia. Por otra
parte, la confitería, lo que es en general de sabor dulce, y lo sabroso
ofrecen al autor todo un cúmulo de metasememas para caracterizar las
obras que no le gustan. En segundo lugar, el catalizador de la femenidad
se plasma en la escritura siguiendo cuatro grandes vectores: el
maquillaje, la limpieza, los ademanes femeninos y los objetos que rodean
su mundo. Por último, el catalizador de la Impotencia se aplica a las
artistas considerados por el autor como fracasados.
Estos catalizadores de la estructura psico—sensorial aparecen en
la realidad textual para hablar de las obras, los artistas o la
Institución, pero lo hacen de manera genérica. Zola detiene pocas veces
su mirada sobre un objeto concreto, cuando éste no le gusta. En el
primer período, selecciona lo que le atrae, desechando sistemáticamente
lo que no le provoca una fuerte impresión. Tampoco pretende orientar al
artista, ni indicarle cómo mejorar su obra. Ignora, en general, los
cuadros aborta dos y se cen tra, pref erentemen te, en las obras dignas de
interés. La enorme masa analógica negativa se explica por una
característica de su discurso crítico, el hablar genéricamente y en
repetidas ocasiones de lo que no le gusta. Ello le ayuda a ensalzar lo
que le atrae.
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Un articulo de entre todos es ejemplar de cara a un estudio del
discurso metafórico negativo: Nos Feintres au Chainp-de-}iars. líos permite
asimilar, dentro de las apariciones del catalizador culinario, lo dulce a
lo voluptuoso y lo sabroso a los cuadros que tengan una nota de
pseudo-modernidad. flemas observado también que el maquillaje, la
limpieza y los ademanes femeninos describen los intentos de disfrazar la
realidad e idealizarla.
A pesar de la somera distinción, la mirada del crítico se ofrece
poco matizada. Los diferentes canales metasemémicos no suelen servir al
crítico para ridiculizar determinados defectos. Las imágenes de los
catalizadores — en particular el de lo culinario y el de la mujer -
pueden vincularse para hablar, conjunta e indistintamente, de las obras
que no le gustan, acumulando así sus connotemas sobre los mismos
lienzos. Este entretejer de los distintas metasememas confunde más aún
los referentes, sumiéndolos en un anonimato que favorece el relieve del
propio discurso analógico. Analogizantes llamativos y pintorescos fuerzan
el carácter ridículo de las obras y muestran, sin rodeos, el enorme
desprecio que siente Zola por todo lo que no considera arte. Tras su
estudio, la obra de Cabanel, Naiseance de Vénus, permanece como recuerdo
vivo de las obras que rechaza. Las demás obras se dispersan y sólo
permanecen las obsesiones zolianas por talo lo que ofrece una imagen
voluptuosa de la realidad y un intento por idealizarla, aspectos que
desatan todo su arsenal metafórico, porque en eso consiste la habilidad
de los que no pueden con siderarse artistas: “cha touiller les sens et
faire crier A 1 tidéalisme” <p.16fl.
El catalizador de lo culinario y el de la mujer coexisten para
significar, en general, la obra pintada según la tradición; el de la
impotencia pretende describir la incapacidad creadora del artista,
verdadero caballo de batalla del crítico. Frente a la obra que no le
gusta, la mirada analógica se desplaza del objeto contemplado a su
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creador, personaje que se perfila en la crítica zoliana como un ser
afeminado e impotente. Veremos enseguida, con el estudio de las imágenes
de signo positivo, como éstas parecen ser su exacta respuesta. Las
estructuras metafóricas, al igual que la enunciación, revelan un fenómeno
de eco y de lógica interna que vertebra tiria la obra.
Zola quiere ver en la siguiente analogía de signo negativo una
nota humorística:
II y a en fin les paysages, des cieux de roc et des
prairies de coton, avec des arbres en sucre. Id,
tautefois, II serait injuste de trop plaisanter... p.l34).
fbr la exageración y ese carácter pintoresco del que hablábamos
hace un instante, las irágenes pueden provocar la sonrisa, pero en esta
crítica de arte humor y sonrisa casi siempre terminan en rictus. Hemos
visto algunos ejemplos, como las observaciones hechas respecto del gato
de Olympia. RAs que el humor, la ironía caracteriza el discurso crítico
negativo, pero tras la lectura de las Salones uno no imagina a Zola
distendido, sonriente y feliz sino, por el contrario, con una cierta
dosis de amargura. En cualquiera de los consejos irónicos prodigados a
las artistas este sentimiento de amargura puede entreverse.
Zola puede haber experimentado satisfacción interior con tal
ejercicio de escritura crítica, pero no es imaginable disfrutando, como
paliamos Imaginar a Diderot. Aquí el autor parte en cruzada y, más que
afirmar cómo es el arte que tiene ante sí, afirma más bien cómo no le
gusta que sea. Antes que sefialar los fracasos, nos indica cómo es su
odio:
La Lame est sainte. Elle est 1 indigna tien des coeurs
forts et puissants, le dédain militant de ceux que fáchent
la nédiocrité et la sottise. Hair, cest ainer, cest sentir
son Ame chaude et généreuse, c est vivre largement du
mépris des choses Lonteuses et bétes, <pal).
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Este odio lo hemos percibido en el cúmulo desordenado de las
imágenes.
2.3.3. Rl discurso poético con referente positivu
.
Remas desvelado el hecho de que la analogía de carácter positivo se
presenta como la cara opuesta de las imágenes negativas estudiadas en el
capítulo anterior. El lector sospechará, por lo tanto, que lo esencial de
esta estn..ct ura lo hallaremos en las manifestaciones de fuerza y de
virilidad. En efecto, el catalizador de la energía que aparece de signo
masculino es - en número de apariciones — muy representativo de la
crítica de arte zoliana. Pero el estudio y las ejemplos que iremos viendo
nos mostrarán que la masculinidad impregna todo el discurso analógico.
El catalizador de la austeridad pone en circulación términos y
cualidades que Zola considera viriles; en el acto de amor, por otra
parte, hablaremos de la entrega de un hombre, de una manera de amar muy
masculina, por lo que el aspecto viril se presenta como denominador
común a los tres catalizadores, como una constante en el discurso
analógico positivo.
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Para aprehender la estructura analógica en su plenitud, nos quedará
aún por descubrir la importancia que reviste en la crítica de arte de
Zola el catalizador de la vivificación. Iniciaremos nuestro recorrido con
el estudio de sus imágenes, ya que nos hemos familiarizado con él
gracias al análisis poético de la obra de Diderot. Nos r~erva, no
obstante, una sorpresa en una de sus imágenes más hermosas que
descubriremos enseguida.
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2.3.3.1. El catalizador de la vivificación:
Numerosas imágenes tienen el seman tema vida’ como analogizante;
puede aparecer como adjetivo, sustantivo o verbo indistintamente. Así,
las creaciones de los jóvenes artistas, de los que se han entregado al
análisis de la época contemporanea, respiran vida, “les cruvres sant
vivantes” <pJ52). En un lienzo de Jongkind ‘~e paysage vit sur la toile”
<p.16O); las esculturas que expone Philippe Salan en 1868 son deux
oeuvres vivantes’ <p.17l). A los miembros del tribunal se íes advierte de
la prohibición de flaucher ata choses vivantes et individuelles’ <p.52).
Si la imagen existe - es innegable, pues no debemos olvidar que se nos
está hablando de un lienzo, de una superficie plana en la que han
quedado marcados unas líneas y unos colores -, lo cierto es que, en los
ejemplos que acabamos de citar, ésta ha perdido su fuerza poética.
Veremos como el desarrollo último de este catalizador vuelve a motivar
semánticamente la analogía. De momento queda, no obstante, una presencia
psicosensorial recurrente, pues ‘la vie dans sos mille erpressions
<pSQ) es lo que el crítico busca en cualquier obra y con prioridad.
porque vida es sinónimo de belleza. Leamos, si no, la peculiar ecuación
que Zola establece a propósito de la obra de Nanet:
ifais elle était belle d úne beaute pi-api-e, le veux dire
vívante d úne ríe personnelle. <p97>.
Su obra es hermosa porque respira vida, y lo es de una manera
propia, porque la vida transmitida es personal, individual, única. Rl
artista ha olvidado las ideas de perfección y de belleza aprendidas en
los museos copiando las obras maestras. No intenta ya representar un
ideal hecho de convención sino la vida misma. En 1866, belleza y vida no
se diferencian para el crítico:
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fe veuz qu vn fasse de la vie, mm; je veux qu in scit
vivant, qu~n crée A nouveau. (p.t5O).
Tienen el mismo rango, represen tan las mismas experiencias y las
mismas sensaciones. En las obras, Zola busca “un accent humain, un coin
vivant de la créatioit (pJl6) y no hay arte digno de serlo si no se
percibe en sus producciones la vida misma. M’ie, tempérament, réalité
(p.6l) son sus componentes básicos, palabras que se repiten en el
lenguaje del crítico cada vez que quiere aportar una definición de la
obra de arte:
Une oeuvi-e d art est un cain de la créa±ion vu á ti-avers un
ten péranent. <pl?).
La realidad y la personalidad del artista son las das fuerzas que
se conjugan para dar vida a la obra. Antoinette Ehrarrl ha hecho un
recuento de los términos más empleados por Zola en talos los textos
consagrados al arte y ha observado un equilibrio entre esas das fuerzas
en lo que respecta a sus apariciones <20). Sin embargo en 1866 Zola
llega a decir, en uno de sus enunciados marcadamente afectivos que
caracterizan el discurso ideológico, que “se ríe” de la observación exacta
de la realidad si no hay “une individualité puissante qui fasse vivre le
tableau’ (p.5’4). La exactitud es finalmente fotográfica <460), por lo que
la fidelidad de la reproducción parece pasar a un segundo plano. La
prioridad, en el inicio de la carrera del crítico, se da a la
personalidad del creador. En las textos posteriores a 1872 y más
concretamente por los Míos 1880, coincidiendo con Le Bonan experinental
y las veladas en Nédan, las proporciones se invierten: prevalece entonces
la naturaleza sobre el individuo o la personalidad del autor. En lo que
respecta a la crítica de arte nos interesan los alias iniciales y éstos
se dan impregnados de individualismo romántico <21). El elemento base es
el hombre, el creador, nuevo Pigmalión, capaz de dar vida a su obra:
Faltes vi-al, japplaudis; mais surtout faltes individuel et
vivant, et japplaudis plus fcrt. <460).
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En este período inicial, el factor vida sirve para caracterizar la
obra que pertenece al realismo:
1 appelle réelle, une oeuvre gui vit, une aeuvre dont les
personnages puissent se nauvoir st parler. <p.75>.
Hemos visto ya que Zola es reacio al empleo de la palabra
“realismoS Se erige en defensor de la realidad y al tiempo declara no
hacer caso del realismo. Se siente desvinculado de una evolución que
pretende ver intenciones ideológicas en una obra en la que sólo había
existido inicialmente el deseo de plasmar la realidad. El hecho de que el
movimiento adquiriese tonos de manifiesto y símbolos de lucha, le hace
distanciarse de lo que no dejaba de ser la expresión más moderna del
arte. Zola siente la necesidad de definirlo de otra manean, de
encontrarle otros horizontes. Si su obra y su escritura se inserí ben en
el movimiento, no acepta las limitaciones socio—políticas que la
filosofía prudoniana quería imponerle. A los que consideran realista la
pintura de Ribot porque sus tipos son vulgares Zola responde
estableciendo de nuevo la ecuación verdad, realidad, igual a vida:
Dó est le sang, c’ú est la vis? ya, de la i-éalité! Kais les
tétes de cet enfant st de ces honines sant creuses; il n a
pas un os dans ces chairs flasques et bouffies. <p.75)
Los das términos, en el primer período, aparecen a menudo
conjuntaren te:
í~ppeiíe une oeuvre réelle, une oeuvre gui viL.. <p.75).
<.2 1 oeuvre si ést pas vraie, ne vit pas.. <p.?5>.
Les types étaient vra is, sans étre vulgaires; les chairs
fei-mnes et souples, vivaient puissanment... p.8i>.
Cuando Zola percibe vida en una obra, ésta pertenece
sistemáticamente a la corriente zalema, representa algo de su entorno.
Los tipos tomados de la mitología o próximos a ser ideales siempre se le
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representan estáticos, inermes y sin vida. En 1872, el crítico no ve a su
alrededor ninguna obra que le atraiga, ninguna obra de corte moderno y
realista, por lo que describe a las mujeres de la exposición como
“muertas” <4199). En 1866, fueron las figuras de las obras de RIbOt las
que habían recibido el apelativo de ‘créatures mortes” <p.75). Estos
cuerpos muertos le sugieren la metáfora nominal “Cette grande fosse
commune” <p.7l) para hablar de la exposición oficial. Además de apreciar
el hecho de que tales metáforas, por contraste, vuelven a dar una cierta
fuerza analógica a las imágenes iniciales, observamos, de nuevo, una
dicotomía entre lo que está exultante de vida, sinónimo de modernidad, y
lo que se opone a ello - carente de vida, de género clásico> tradicional
- sin espacio real para obras de valor intermedio.
Al lado de estas metáforas corrientes y sin gran interés, algunos
cuadros de los que le ofrecen una vida más individualizada, le inducen a
hacer un esfuerzo analógico. Los trenes, en el interior de las estaciones,
pintados por Monet se ponen a silbar <p.282), el hombre negro de
Philippe Solari respira <4173), los lienzos se llenan de aire <4101 y
p.I 65), el mundo en general se pone en movimiento. Zola ya no se limíta
a decirnos que existe vida en el cuadro, intenta describirla, mostrarla.
Así, el cuadro de Manet La Musique aus Tuileries es “tonte une foule, une
centaine de personnes peut-étre, qui se remue au soleil’ <p.l07); “la
foule parlait” (p.iO?). El cuadro adquiere otra dimensión, las figuras
toman cuerpo, los horizontes, las casas adquieren relieve, toman espesor
y volumen hasta confundirse con la propia realidad, lo estático se pone
en movimiento y el crítico se siente transportado al lugar recreado por
el artista. Antes, con los cuadros de Millet, ‘voilá qu 1on avait la
campagn e ouverte devan t soi” <p.82). Los cuadros de Pissarrn, y en
particular L llernitage, le provocan una sensación parecida:
IfaL quelle tei-re vivante, quelle verdure pleine de séve,
quel la crí zon traste! .4prés quelques minutes d txamen, j al
cm voir la campagne souvnir devant mci. (p.í 48).
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Pero son los cuadros de Jongkind, más que cualquier otro, los que
tienen el poder de hacerle olvidar la exposición y transportarle a las
calles de París. Las vistas que el pintor expone en 1872 le llevan a
escribir la página más emocionada de toda su crítica de arte. “Ses
paysages vivent sur la toile” (p.192) y lo hacen de una manera especial.
Jongkind no se ha limitado a reflejar la realidad, ha sabido transmitirle
su profunda emoción, emoción que imaginamos similar a la del pi-opio Zola
contemplando los cuadros:
Cette oeuvre inc va ay cocur. Le grand del nuageuz a
1 odeur des pluies de Paris It respii-e la vie de nos
joui-s, je me rappelle des api-és-nidi attristés, de longues
ceurses que jal faltes á travers la villa, taute mor
existence de Pai-lslen. <p.L=3).
Con los lienzos de Jangkind, Zola vuelve a vi vil- sus atardeceres
melancólicos. La obra de arte se hace ensoñación. Sin embargo, las
manifestaciones de este tipo son muy escasas, quizás porque “peindre des
réves est un jeu d énfant et de femme” (p.73). Aunque el cuadro respire
vida, Zola no se expansiona contándola, ni evocando lo que pueda
recordarle. Sólo el París de Jongkind y el mar de Claude Monet (4153)
— ese mar que el crítico utilizaría un día como metáfora de “juventud”
(22) - le inclinan a ser algo más efusivo sin conseguirlo plenamente. Su
expresión es siempre muy escueta, algo le detiene. lo hay efusión ni
recreo verdadero en contar lo que su alma haya podido percibir o sentir.
Pero, cuando un cuadro le entusiasma, surge en el texto una hermosa
metáfora que sin tetiza muy bien la evasión que la obra le proporciona: el
lienzo se tace “ventana”, ventana abierta sobre el exterior. Canilla de
Claude Monet, por ejemplo, le causa esta impresión:
Pegar-des les toiles volsines, et vayas quelle piteuse mine
elles 1aM á cité de cette fenétre auverte sur la nature
<p. 75?).
En 1880, una vista del París de Guillemet, Le Vieuz Qual de Eeryy
<23), posibilíta la emergencia de la misma metáfora:
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Ríen de plus gal ni de plus vivant que ces mille détails,
ce faubaurg graulllant, cette ti-auée de lumiéi-e sur la
grande ville, dant an sent canme 1 ódeui- et le bruit. Cela
vaus ai-r-éte alsisí quúine fenétre auverte brusquement sur un
hai-izan cannu.
La ventana es foco de luz, y es olor, y es mido. Es además
posibilidad de comunicación con la verdadera realidad. La impresión es
intensa, porque la luminosidad le ciega y parece apagar su entorno. El
lienzo no es sólo recreo para los ojos, el espacio abierto se respira y
se disf ruta sensualmente:
Un grand del, dime páleur dauce, monte lai-gement de
thai-izan canme une bouffée dáir frais st limpide. <p.ioo>.
<...) les Fatns et les Pamues de terre, deux pages ci) Fon a
respiré le grand nl—... (p.342).
El aire puro y fresco acaricia talo el cuerpo y barre
momentáneamente las ansiedades. Zola se siente transportado a un espacio
donde talo su cuerpo se impregna de un bálsamo purificador. La bocanada
de aire fresco no proviene de una ca.mpifla sonriente. Nunca nos describe
el paisaje; tampoco es la ventana que aparece en Les Rougon-Macquart,
ventana que aísla del mundo sin dejar de proponer desde lo alto todo el
espectáculo urbano (24). Es la sensación física de frescor y de luz
intensa de las latitudes poco habitadas, sensación de soledad que la
mente anhela para relajar el cuerpo y expulsar los malos humares. Es un
balón de oxígeno, una bocanada saludable, y al tiempo promesa de evasión
y de reposo. Es lugar de autenticidad donde el alma no se ei¿galia:
De bm en bm, trés rarement, une talle vaus arréte
bi-usquement. Celle—li sauvi-e sur le dehars, sur la vérité;
1 árc-en—ciel crlard des tableaux vaisins disparaít, et 1 bn
respire un peu de ban al—.
En 1896, Zola recuerda aún la impresión que le causaban los cuadros
de Manet, Monet, Pissan-o, Renoir, Guillemet o algún otro de los que
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fueran sus amigos. Se preciaba, además, de tener una “excelente memoria
visualY <25):
Autrefais, lorsqu an acci-achait une taile de ceuz-cí dans
une salle, elle faisait un trru de lumiére pazmi les autres
tailes, cuísinées avea les tans recuits de 1 Ecale. C ~tait
la fenétr-e auverte sur la nature, le fameux plein air gui
entralt p .3 72-3 73>.
A finales de siglo, todos imitaban su estilo y su colorido. El Salón
obscuro y negro de los aftas cincuenta se tornaba incluso excesivamente,
“ci une fadeur crayeuse désagréable (p.3?’S). La metáfora, en el primer
período, adquiere una dimensión real. Los lienzos clásicas formaban un
marco de tinieblas para las obras de los jóvenes impresionistas. La
ventana abierta reproduce metafóricamente el efecto del cuadro colgado
en las paredes de una exposición tradicional, pero expresa al mismo
tiempo - de ahí que la volvamos a encontrnr en la segunda etapa del
crítico - el impacto y la sensación placentera que le causaban a Zola. La
ventana, dejando entrar un derroche de luz y de aire puro, es sinónimo de
vida y libertad, comunicación con la verdadera Realidad, y es, sin lugar
a dudas, la creación más original de cuántas pertenecen aL catalizador de
la vivificación.
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2.3.3.2. El catalizador de la fuerza.
Este catalizador se manifiesta, en la escritura zoliana, básicamente
de dos formas: o bien mediante un adjetivo que lleva en su seman tema la
idea de fuerza y de potencia, presencias psicasensoriales que tienen un
carácter muy recurrente para calificar el cuadro, o bien median te una
magsa más elaborada que pretende describir la impresión que pral uce la
obra de arte por su sola presencia en una exposición. Rl funcionamiento
del catalizador de la fuerza arrolladora recuerda al de la vivificación.
En su seno alberga dos clases de imágenes de muy distinta fuerza
poética. Las primeras, las que canalizan la materia analógica por un
simple adjetivo, son las más sencillas y revisten un interés menor. Son,
sin embargo, muy abundantes y debemos prestarles la atención que
requieren, aunque sólo fuera para tomar conciencia de la importancia que
tiene para Zola la imagen mítica de fuerza, robustez y potencia.
Antes hablábamos de “toiles vivantes”, ahora lo haremos de “toiles
fortes”, “toiles solides”. Son catalogados de sólidos, fuertes o potentes
talos los lienzos, sin excepción ninguna, que gustan al crítico. Y lo son
reí teradasen te, a veces en un mismo desarrollo crítico. Zola recuerda, en
el siguiente ejemplo, los cuadros de Courbet. Se le aparecen como
“enérgicas” y “sólidamente” elaboradas:
En fermant les yeux, je revois ces tailes énergiques, ci une
seule masse, báties A claaux et A sable, réelles jusqu~á la
véi-ité. <p81).
Los cuadras de 1866 le siguen pareciendo el resultado de un trabajo
muy serio, pero les falta “le je-ne—sais--quoi de puissant et de vcmlu qui
est Ccmr-bet ta¡t entier’ <p.8i). El tribunal de selección en 1866 ha
rehusado, naturalmente, “des toiles fortes et vivan tes (p.55). Observamos
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de paso la conjunción de las dos características, conjunción que se da en
una gran mayoría de casos, aunque no la recojamos sistemáticamente en
nuestros ejemplos, y vuelve a potenciar semán ticamente ambas imágenes
que pudieran parecer desgastadas en su empleo aislado. Los cuadros de
Nanet son “ces toiles fortes et convaincues” (p.67), “une peinture solide
et forte” (p.70>. Todo el conjunto de su obra es “vigoureux et solide”
(pi 02), “la peinture y est trés serrée, tirt fine et trés solide” (p.IOO).
Pissarro produce también “des toiles fortes et convaincues” (¡1.145). La
pintura de Bonvin “est trés solide’ <p.165). En el género histórico, la
pintura de Léon Glaize (26), expuesta en 1875, es calificada de trés
énergique” <p.2i0>. Dos paisajes de 1876 son “<Pune vérité et d une
puissance extraordinaires <p.24&). Das retratas del mismo Salón son
considerados como ‘deux mci-cena de peinture trés solide” (p245). Los
inicios de llarlamoff <27) muestran una pintura ‘large et solide” (p.2l2>.
En los ejemplos que acabamos de dar, la robustez y la fuerza
caracterizan el conjunto pictórico. Ya sabemos que Zola rechaza los
estudios pormenorizados, peri; las obras más apreciadas mer~n en
ocasiones algunas observaciones detalladas y en ellas surgen
invariablemente las palabras “solide”, “forte”, “éaergique”. 61 vestido de
Camille de Claude Monet es “souple et solide’ (p.75). Las primeras planos
del Déjeuner sur iherbe de Manet son “si larges, si solides” (p.IOB). Las
telas que se ven en el cuadro son, al igual que el vestido de Camille,
“souples et fortes” <pi 08>. Esta sensación de fuerza y de vigor destile
incluso, como vemos, sobre los elementos del cuadro que deberían dar
mayor impresión de suavidad y de flexibilidad, lo que le lleva a emplear
algunas parejas de adjetivos antitéticos que a tribuyen cualidades
contradictorias al objeto contemplado. Apreciando las tonalidades de los
cuadros de tan et, en el siguiente ejemplo vuelve a surgir la misma
ambigúedad. Zola las describe como más claras que las existentes en la
naturaleza, lo que evoca ligereza o liviandad. La elección del sustantivo
‘palidez’ hace pensar en algo frágil, pero el adjetivo sólido caz-cena la
impresión de delicadeza recordando la necesaria robustez que caracteriza
a las obras de arte:
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Ses pein tures sant blondes et lumineuses, d une páleur
solide <pl 00>.
Podríamos prolongar infinitamente la lista de ejemplos. Fuerza,
vigor, energía, potencia... se aplican sistemáticamente a todo lo que
gusta al crítico. La gravidez - en el sentido de la cualidad de lo que
pesa - supone una ensoñación positiva. Lo inmaterial se hace materia
sólida, pesada, potente... y con ello, de nuevo, como con el semema
“vivan te” del catalizador anterior, un uso “man ido’, nada sorpresivo del
adjetivo ‘solide” se “vivifica’ y adquiere fuerza imaginativa y evocadora
como es el caso del oximorón que acabamos de citar “ime páleur solideS
Tales seaemas, en sí mismos banales, se ven sometidos a empleos
poéticos. Rl cuadro de Nonet Cainille, dice Zola, “me conte tcnte ¡me
histoire d ~énergie et de vérité” (p.?S), lo que no es fácil traducir a un
lenguaje llano sabiendo que en dicho cuadro tan sólo aparece
representada una mujer de espaldas, dejando el protagonismo al vestido.
Antoinette Ehrard ha contabilizado, en la obra crítica de Zola, unas
trescientas manifestaciones de la idea de fuerza, energía y robustez
<28). Todos sus usas no tienen por qué ser metafóricos peri; colocan, no
obstante, este vector psic*rensorial en un lugar privilegiado. Tras las
ideas de realidad y de personalidad del artista, las manifestaciones de
fortaleza y de potencia se revelan indiscriables de la obra de creación.
La fuerza que Zola percibe en la pin tui-a proviene naturalmente de
la fuerza interior del artista. Las que logran hacer una obra de arte
son, al igual que los maestros del Renacimiento, “de puissan tos natures”
<p.62). Todos los artistas que siguen la gran tradición se encuentran en
“la grande voie de la vérité et la puissance” (¡1.148). El creador es
necesariamente ase hombre que no intenta nunca seducir al público, sino,
por el contrario, Imponerse a él por la fuerza, doblegaría Es el caso de
Nanet:
Jétais enfin en face dun lutteur convaincu, en face d’un
hamne inpopulaire qul ne tren blait pas devant le publfc,
qul ve cherchait pas á apprivoiser la béte, mais qul
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sessayait plut¿t á la da.mpter, á luí impaser san
tempérament. <p.68>.
Si las obras de Courbet no tienen en 1866 el mismo valor que las
de los años cincuenta, es porque el artista “a ren tré ses serres d ~aigle’
(p.80>. Rl trabajo artístico es metafóricamente asimilado a una lucha,
Nanet es ‘un homme s ~sttaquant directement á la nature” (p.61’.). Los
creadores vencen las dificultades de las obras “avec quelle puissancet<
<p.lO?9. Los artistas viven ‘en lutteurs, en homaes puissants et
vigwreux (p.lS?> y son naturalmente los “puissants los que Zola opone
a los mediocres <p.6l). La abundante presencia de este catalizador nos
muestra la fascinación que ejercía en Zola la idea de fuerza masculina,
de la fuerza casi animal que el hombre debe emplear en el acto de la
creación. La nación ha perdido su carácter viril, según el critico. Aunque
las hombres mejoren haciéndose más educadas, finas y cívicos, Zola los
ve más débiles, afeminadas e hipócritas <p.l14), realidad que entraña un
peligro a la luz de las últimas metáforas, el de perder la capacidad
creadora. Sólo puede ser creador el hambre arrebatadamente masculino,
fuerte, potente, el hombre que no ha olvidado el sentido de la lucha, por
lo que pide a las artistas que escuchen 9a voix sé vÁre’ que llevan
dentro.
Media docena de metáforas que pertenecen a esta catálisis son su
mejor exponen te, por representar muy bien, en Imagen, el efecto que deben
producir las obras magistrales. “L óeuvre d Xdward Xanet fait une tache’
(¡1.208). Con esto el crítico alude al impacto visual, físico, tangible que
dichas obras producen en el Salón. Algunas, las mejores obras, dejan en
la pared una huella asimilable al impacto de un obús: “Elles crévent le
mur (pJ’O). En el Salan de 1868 las pinturas de Nanet están mal
colocadas, pero tal desventura no preocupa al crítico:
DMlleurs, tout mal placées qL’ elles sant, rin les vait, et
de bm: au milieu des níaiserles et des sentinentalités
envirannantes, elles fant des ti-oua dans le mur. <p.14l>.
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Tales metáforas nos han inducido a elegir el nombre de “fuerza
arrolladora” para el catalizador, pues a la ensoñación positiva de la
pintura como algo sólido y pesado se liga la idea de energía, incluso de
violencia, por la incidencia de los vir-tuemas que se desprenden de estas
analogías. El cuadro de Claude Monet Canille le causa en 1866 una
impresión similar:
fe venais de parcaurir ces salles si fraides et si vides,
las de ve tencantrer aucun talent nauveau, larsque jal
aperyu cette Jeune femme, traínant sa 2angue rabe et
sÉnfcnQant dana le mur, camne sil y avait eu un trau.
<p14)
En algunas casas las lienzos de ffanet “gritan”:
Ses talles criaient saus la lumiére crue, au mílieu des
fmages A un sau quon avait callées au mur autaur Celles.
<póS>.
Sólo el trabajo de *anet y el de Monet recibe estas descripciones
metafóricas. De la media docena de fichas que hemos podido extraer,
algunas no califican ninguna obra en particular; hablan en general de la
impresión que el crítico espera recibir- de una obra de nr-te, del impacto
que debe producir la obra magistral:
Elles fant un trau dans la muraille, elles sant presque
déplaisantes, elles crient dans le murmure adouci de leurs
valsines. <p.62-&S).
La mancha, el agujero en la pared, el grito, simbolizan el efecto
que deben producir las obras maestras en el espectador. La recepción se
tiñe, por lo tanto, de un primera impresión hecha de dureza, de aspereza
y violencia, virtuemas presentes en los distintos analogizan tos
estudiados. La sensación inicial no puede ser grata, no es placentera.
Las obras pr-alucen destrozos a su alrededor, como si fueran máquinas de
guerra. Al igual que un obús, derrumban parte de la pared y dejan
marcada su huella y su impacto, figura que reúnta muy bien el valor de
rvpt ura y de modernidad de la nueva pintura. Con esta imagen que nos
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habla de brutalidad Zola evoca, sin formularlo racionalmen te, la
impresión que provoca en el receptor la inevitable transgresión de la
que toda obra de arte debe ser portadora. La imagen describe, a la par,
el impacto psicológico en el espectador y el impacto físico, real, de
esos color-idos llenos de luz de los Impresionistas, a menudo rodeados en
las exposiciones por pinturas oscuras; pero describe sobre todo la
impresión inicial que Zola persigue y espera sentir como signo o señal
de que la obra contemplada es original. La agresión es un criterio; el
impacto que produce la obra es un signo de identidad de lo bello.
Con el escaso empleo en obras concretas de esta metáfora, en la que
mejor se fr-agua la catálisis de la fuer-za y la potencia - catálisis
dominante en la estructura analógica zoliana de signo positivo -, el
crítico sugiere la ausencia de fuerza creativa que él desearía ver
plasmada. No es fácil aceptar la lectura de una falla íntima y profunda
en la estructura analógica del texto, respecto de su adhesión a los
impresionistas, cuando la historia de las ideas ha visto en él al
primero y mejor defensor de dicho movimiento pictórico. Sin embargo, los
metasememas están ahí, diciéndonos sin engaños las escasas pinturas en
las que Zola percibe esa fuerza arrolladora y violenta que él lleva
dentro y anda rastreando en las obras de arte. Admiró el Impresionismo,
no cabe duda, pero vio en él ¡ma fuerza naciente y una ruptura frente a
las obras contemporáneas, fuerza y ruptura que no erpr~an con plenitud
su sueño creativo, lo que justifica la reiterada observación de que está
par llegar aún el genio naturalista en pintura. Las obras de los
Impresionistas carecen de la fuerza y la dimensión que Zola hallará en
Miguel Angel. lo es ertra ño que quedara deslumbrado viendo, en la
Capilla Sirtina, esos cuerpos atléticos, musculados, y toda esa humanidad
robusta, gigantesca, heroica. La fuerte intensidad y contraste en los
colores — Zola aprecia en Olympla “la violence des transitione” y el
hecho de que sólo se ve en un primer momento “deur teintes violentes”
(p.109> - el dibujo en relieve que hace los cuerpos más vigorosos,
escultóricos y les da ese aspecto terrible (29), talo el poderoso
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torbellino de vida y de intensidad que emana de las pinturas de Miguel
Angel, reúnta mejor que cualquier obra impresionista el deseo zoliano de
fuerza y energía. Pero Zola no escribió crítica de arte sobre el pintor y
sólo sabemos de su admiración a trai’~ de su obra creativa <30). Ello
nos hace sospechar de que el crítico habría deseado encontrar, aplicado a
escenas diarias, esa monumenialidad característica de Miguel Angel, muy
apta para materializar la fuerza, la energía, la potencia, la robustez
masculina que Zola siempre ensalza.
2.3.3.3. El catalizador de la austeridad.
Estudiar las manifestaciones de la austeridad en el discurso
analógico de la crítica de arte zoliana no es hablar de obras que se
diferencien de las que describe el catalizador de la energía. A pesar de
la aparente incompatibilidad entrn energía y austeridad — la energía nos
hace pensar en un derroche de fuerzas poco acorde con la austeridad —
ámbas sustancias sémícas caracterizan las mismas obras. En realidad
todos los catalizadores, en los tertos de Zola, se conjugan y fusionan
siempre alrededor de las mismas obras, que se ven así enriquecidas por
una materia analógica sustanciosa, producto de la suma de las diferentes
aportaciones.
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De igual forma que antes las obras no eran sólo “vivan tes” sino
“vi vantes et 1artes ~, encontraremos ahora las diferentes man11es taci unes
de este catalizador conjuntamente con las de la vida y de la fuerza,
aunque nuestras citas, con el fin de abreviar, no siempre recojan toda la
materia analógica. Hablaremos de austeridad, porque este carácter
distingue, según Zola, a todas las obras que aprecia. Encontraremos por
lo tanto, calificándolas, adjetivos y sustantivos de la familia de duro,
áspero, severo... La palabra que quizás se preste menos a alistarse a
continuación de esta serie es “simple”. Sin embargo, el crítico la emplea
con mucha frecuencia y lo hace dándole este matiz de rusticidad y de
tosquedad que lleva implícito lo austero. Entre todos los pintores el que
mejor representa ‘Za simplicíté’ es Edouard Nanet. Hemos contabilizado la
presencia del concepto una veintena de veces para definir sus obras, lo
que supone una considerable comparecencia:
Le talent cJe >1. >fanet est fait de sizpplicité et de
justesse. <pb9).
Su empleo no siempre es metafórico, pero se repite con una
insistencia obsesiva. Manet sabe analizar la naturaleza ‘avec une
símplicité et une exactitude ertrémes” <p.1O6); su ser le lleva a ver la
realidad a grandes rasgos, por manchas “simples et énergiques” (pi0);
posee “la simplicité de la main” <p.lOU), reproduce los objetos “avec une
simplicité élégan te” (p.142) y logra “cette peinture simplifiée” (p 101-
102) que tiene para Zola un encanto especial. Le Jnueur de litre había
sido comparado a un “rótulo de sastre de teatro”. Y. Breton hablaba de
“une enseigne de costumier” (31). Zola, sensible, por otra parte, al
atractivo y colorista arte popular de los carteles, ya de moda en París
<32), vuelve a tomar por su cuenta la comparación viendo en ella la
mejor manera de describir la sencillez que envuelve toda la pintura
(pilo). Jongkind tiene también “des simpl±fications suprémes” <pi60) y
respecto de Pissarrn el crítico piensa que “Cela est ti-op fort, trop
simple, tro¡ franc pour la foule” <p.148).
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Lo sencillo se hace, en la obra de Zola, sinónimo de sinceridad y
de franqueza. La que le Impulsa a preferir Olympia frente a L’Enfant á
1 ‘épée del mismo pintor son “les raideurs fr-anches” (p.l05) del primero
que se oponen a las “délicatesses chercbées et étroites” del segundo
cuadro. “Raideurs franches” es decir una rigidez, una dureza, una aspereza
que el pintor ha visto en la naturaleza y ha sabido representar en toda
su agresividad, sin limarla. “Le tempérament de E. kanet est un
tempérament se& (pi0), apreciación positiva para el crítico, porque
significa que el artista no tiene miedo a pintar “les brusqueries de la
natare” <p.70 y p.lO7>. & trata, en definitiva, de un hombre que no
miente, de un hombre que no corrige la realidad y no intenta
embellecerla ni disfrazaría buscando un bello ideal quimérico. Lo
sen cilIo equivale pues a sincer-idad y ella es, a su vez, portadora,
pictóricamente hablando, de armonía. Rs el caso de Nanet:
<...> et tautes ces ceuleura claires, ces fornes élégantes
quÉ se mélent, ant une bar-monJe, une franchise dúne
simplicité et d úne énergie extrémes. <p.105>.
Los se»emas de “armonía” y “sinceridads” se dan conjuntamente en la
frase zoliana, lo que nos incita a considerarlos sinónimos, al igual que
austeridad y energía, o fuerza y vida. Todas estas características se
funden para aprehender mejor las obras que gustan al crítica Las
realistas se distinguen pa- representar “la nature vraie, avec toutes ses
crudí tos et tantos ses violentes” (pJ’4). En ello consisto la verdadera
ética del artista y lo que Zola admira profundamente en Pissarro, esa
incapacidad de mentir <p.14fl. Será austero, franco, sincero - y por lo
tanto armónico - el que no maquille la realidad, el que la presente en
una obra de arte con las asperezas de la vida misma. De hecho, si los
interiores de Volli~in no acaban de entusiasmar-le, es porque “la vérí té est
plus brutale, plus énergique que cela” (p.?6). Así es la pintura de
Courbet “d ~m fmi et d ‘¡me tranchise extrémes” y sus obras son “ces
toiles graves et fortes” <p.Bl). Songkind “peint avez une franchise et
une solidité magistrales” <p.lGG-161) y de Monet Zola comenta, hablando
del cuadro Navires sortant des jetées dii Havre:
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Ce qul má frappé dans cette talle, c’est la franchise, la
rudesse méme de la tauche. (plUS).
La sinceridad en pintura es el equivalente de lo que Jean Bario ha
llamado, en relación con la obra creativa de Zola “orrvrir les vannes”
(33), hablar de la vida sin miedos, sin hipocresía, sin tapujos,
mostrarla como es, o, por mejor decir, como Zola la ve: “La nature est
sale et la soleté déplai’t” <p.l67). Para el crítico, la verdadera meta es
buscar “les réalités Apres et fortes” (p.52). Manet no ha intentado
idealizar a Qlympia. Ha pintado una chica de la calle, de las que uno se
cruza en el casino, una chica sin ilusión y sin sueños. Dlympia no
pretende provocar. Espera a su cliente, del que acaba de recibir el
hermoso ramo de flores, sin curiosidad y sin alegría, sin ternura ni
timidez, ni tampoco pudor, expresiones que habrían disculpado
tradicionalmente su desnudez <34). Lo que hiere a los burgueses es lo
que da a la obra, según Zola, “une saveur anére et forte” (p.92). Lo
indecente puede pintar-se siempre y cuando sea “1 tindécence Apre de la
nature” <p.iOfl, es decir, en la medida en que no se disfrace de ideal:
LVart chez naus est tombé des .bauteurs ¿¡u nensange dans
PApi-e recherche ¿¡u réel. (p.172,>.
Zola llega a hablar de “la virilité du vrai” (pl 03), significando
así la severidad y la austeridad de que cualquier realidad debe ser
portadora para parecer auténtica. Todas sus preferencias van hacia los
cuadros en los que se respiran “les sen taus Apres et saines de la
nature vraie” (p.56), es decir, en los que se percibe el lado arisco,
áspero y duro de la realidad. Incluso el agua del zar le parece real
cuando está pintada “sons transparence nJ.aise, sans reí) ets menteurs”
(p153). En la marina que Claude Monet expone en 1868 Navlres snrtant
des jetées dii Ravre, “1 eau est Acre, 1 ~borizon s ‘étend avec Apreté”, las
olas están sucias, el navío sombrío y el aire lleno de ‘sa fumée
nauséa bande”. Zola se detiene con admiración, porque no es un zar riente,
no es un agva cristalina y pura, ficción de los artistas <p.l53), es el
agua manso de los puertos, manchada de aceite. Concluye la breve
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descripción con un reconocimiento personal “Jai vu ces tons crus, j~i
respiré ces sen teurs salées”, lleno de aprobación y de recuerdo.
De entre los diferentes pintores sobre los que Zola efectúa algún
comentario, Pissarro es el que mejor sabe plasmar en sus lienzos la
aspereza de la vida. La apreciación general que hace de su obra, aislada
de su conterto y desconociendo esa tendencia zoliana de confundir la
realidad con lo austero y lo arisco, podría tozarse como una crítica de
carácter negativo:
Fas le maindre régal paur les yeux. Une pein tui-e austére
et grave, un saucí extréme de la vérité et de la
Justesse, une valonté ápre et forte. <p.80.
El talento del artista está hecho ‘ti Áxactitude et de gravité”
(p.l4?9. Sabe “étudier franchement la nature” <p.87) y aportar siempre su
austera interpretación (p.l4§). Zola ve en él “un accent d austérité et de
grandeur vraiment héroique (p.159), “une franchise héroique” (p.i48). Las
obras de Camille Pissarro de la década de los setenta - a ve~ serias
hasta la tristeza - reciben en la crítica de arte de Zola todos los
calificativos que pertenecen al catalizador de la austeridad, lo que les
confiere un valor altamente positivo. En una sola página del Salan de
1868 podemos leer las siguientes caracterizaciones de sus lienzos: “leur
largeur sévére, “sans chercher á y mettre le moindre régal”, “gravité”,
“austérité”, “dédain du tapage” (p.147>. La realidad arisca, tal y como la
representa Pissorro, es de una grandeza épica, es “plus haute que le
réve”. lo hay duda de que el pintor se acerca, más que Nanet, a la
personalidad del crítico.
Hablando de Manet, Zola señala sus preferencias por las obras más
austeras. Prefiere Olympia al cuadro Le Déjeuner sur iherbe o al mismo
Le Jardín des Tuuleries, del que prácticamente no habla. La Chanteuse des
nues, ese lienzo de tonalidades tan apagadas y de contornos duros (35),
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tiene para Zola “une austérité qui en agrandit le cadre” (p.l06). El
mismo cuadro Une jeune dame en 1856 sería excesivamente bonito si no
fuera porque el talento del artista es austero <p.ll1). lo resulta
superfluo observar que la dama del cuadro Une jeme dame en 1866, lo
hemos visto ya, tiene un “déshabillé” rosa, y, sin embargo, La Chanteuse
des nues es una sinfonía de tonos marrones, tonalidad triste como la que
se desprende de algunas de las obras de Pissarro.
La obra de Edouard Manet viene muy caracterizada por el
catalizador de la austeridad. Sus lienzos, rodeados de obras clásicas,
adquieren un cierto amargor (pA’0). Sin embargo, en ediciones posteriores
a 1866, Zola fue suprimiendo varios adjetivos “Apre” que caracterizaban
inicialmente sus pinturas (36). Tal supresión es tanto más llamativa
cuanto, por lo demás, y solvo los dos capítulos iniciales sobre el
tribunal, el texto prácticamente no varía. Puede que su empleo le
pareciera al critico excesivo y quisiera con tales supresiones disfrazar
esa epidemia del vocabulario, fenómeno zoliano que los Goncourt han
puesto de relieve <37). F~ro la explicación podría estar en otro lugar.
Podría ser que el deseo de una naturaleza hosca y dura estuviera más en
Zola que en Xanet y que el crítico se diera cuenta, en una segunda
lectura, ya más sosegado tras el Salan de 1666, que tal calificativo no
convenía tanto al artista. De hecho en otros lugares del texto las
manifestaciones de dicho catalizador aparecen muy matizadas por algún
adjetivo o adverbio. Zola habla, por ejemplo, de sécherr<sse élégan te”
(p.IOP), de “charme légérement Acre de ses oeuvres” <p.l42) o de un
aspecto “un peu rude et austére de la nature” (p.lO9). Esos caracteres
añadidos que encontramos en “élégante¶ “légérement” y “un peu” templan
todo lo brusco y lo árido que resultaría de esas primitivas impresiones
hechas de dureza y de austeridad. Manet sentía una necesidad mata de
elegancia y distinción que Zola no ignora, que intenta incluso encontrar
en su obra como sello y reflejo de su personalidad y que llega a
describir con algunas parejas de antónimos:
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u y a de 1 ‘ápreté et de la dauceur dans le premier
regard quon jette sur les murs. <p.lO5).
LA cette peinture claire et grave, quÉ rend la natura
avec une brutalité ¿¡auca.. <pl02>.
Pero estas elegancias y delicadezas que suavizan la realidad no
sintonizan con su ser más profundo, escenario en el que la austeridad
adquiere tonalidades de tristeza. Ello quizás erplique el hecho de que la
obra de Manet no se comenta en términos de ensoñación. Cierto es que
Zola cede poco a tal actitud, pero las escasas ocasiones en las que
pueden leer-se un vuelo, una ensoñación, une réverie”, no pertenecen a la
crítica dedicada a Manet. Sólo Monet, Jongkind, Pisearro y Corot le
inducen a abandonar por un momento la prosa agresiva e implacable del
periodista de combate para dejarse llevar por una prosa más poética,
fruto de su ensoñación. La lectura de estas escasas frases nos permite
comprobar que cada uno de estos relámpagos de poesía ha sido prrxlucido
por un halo de austeridad y seriedad emparejado con un sentimiento de
tristeza que Zola percibiera en las obras contempladas. Las pinturas de
Pissarro, por ejemplo, ofrecen al espectador “une nudí té désolan te”
<pA46). Zola sobe que a los ojos de cualquier persona parecerían “ternes,
grises, mal léchées, grossiéras et rudos” (p.147). Sin embargo, este
aspecto, que sintetiza para él la gravedad, le seduce infinitamente:
Jamais tableaux ne ntnt sen LIé d~une ampleur plus
magistrale. Qn y entend les vaiz pi-afondes de la terre,
en y devine la vie puissante des arbres. fía ustérité des
hai-izans, le dédain ¿¡u tapage, le manque complet ¿¡e notes
piquantes dannent á 1 ensamble je ne sais quelle grandeur
épique. Une telle rénlité est plus haute que le réve. Les
cadres sant tout petits, et .1 en se croírait en face de
la large campagne. §v.í 47>.
La originalidad de Pissarro consiste en pintar paisajes que son a
la vez “souverainement personnels et sooverainement vrai& <p.159). Su
genio consiste, por lo tanto, en saber plasmar su peculiar caráctersin
dejar de representar la naturaleza como es, afirmación cuando menos
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paradójica; pero Zola no advierte la contradicción. los habla de mimesis
sin dar-se cuenta de que su visión de la realidad - arisca, áspera y
austera - está muy condicionada por todo su ser y su sensibilidad.
Confunde lo que su alma requiere con lo que es la propia naturaleza, de
ahí que, en su discurso crítico, el aspecto duro, áspero y rudo de la
naturaleza sea, al tiempo y contradicturiamente, prenda de autenticidad y
prueba de la personalidad del artista.
En el imaginario de Zola la realidad siempre está teñida de un
halo de tristeza. Uno de los cuadros que Corot expone en 1868, Un matin
á Ville-d Avray, le gusta y le lleva a recordar una mañana similar que
nos describe en términos poéticas:
fe me souviens d ávoir ni, A Ronniéres, une matinée
semblable; des fumées blanches traínaient sur la Seine,
montant par lambeaux le long des grands peupliers des
lles, dont elles nayaient le feullíage; un ciel gris
flottait, emplissant lihorizon d une tristease vague.
CF.16’).
En el recuerdo de Zola late una tristeza que no está en el lienzo
de Corot, por lo que el crítico emite una reserva: el cuadro es hermoso,
pero se trata de una realidad “un peu adcmcie” (p.l6l>.
El Paris de Jongkind permite también la emergencia de un recuerdo.
Los cuadros del artista recrean lugares que le resultan familiares:
Cette oeuvre me va av caeur, Le grand ciel nuageux a
Jiadeur des piules de Paris. Jy respire la vie de nos
jours, je me rapelle des aprés-tmidi attristés, de longues
caurses que it faites á ti-avei-s la ville, taute non
existence de Farisien. L’artiste a évoqué Págs présent
avec une émotion fidéle, st je suis reconnaissant de
cette vie quiil me fait revivre. <p.í 93).
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Rl horizonte es gris y húmedo, desapacible. En ello Zola cree
reconocer la realidad de París confundiéndola con su existencia, con esos
eternos y rudos días del invierno de 1860, deambulando por sus calles
sin trabajo ni dinero. Fn el mismo segmento ambas realidades fusionan.
El París de Zola es el que han grabado en su alma esos difíciles años
juveniles, llenos de ilusión, pero también de adaptación, ansiedad,
incertidumbre y dureza. El marco era hostil. La ilusión no podía ser
fruto de ese ambiente gris y lluvioso de la ciudad, más frío acm cuando
la comida ha sido escasa. La ilusión, Zola la llevaba dentro y ella
asimilaría para siempre sus esperanzas a una naturaleza austera hasta la
tristeza. No es extraño que las pinturas de Jongkind - de las que se ha
escrito que expresan “un sentiment presque pathétique de la lumiére” <38)
— y la seriedad o la tristeza que de ellas emana, emocione al crítico.
Zola se sintió atraído por los impresionistas, pero la pintura que
consigue dejar aflorar su sensibilidad debe ser portadora de una
simplificación, una austeridad, soledad y tristeza que Zola, obviamente,
no encuentra ni en Le Xoulin de la Galette, ni en Le Déjeuner des
Canntiers ni en tantas otras cimas del impresionismo.
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2.3.3.4. Rl ejercicio creativo ensoñado como acto de amor.
Un número de imágenes que no podemos desdeñar porque superan con
creces el de los diferentes grupos metafóricos estudiados hasta ahora se
refiere al acto artístico y nos indica cómo ensoñaba Zola el trabajo
creativo. La importancia dada a este referente se explica por la
insistencia que muestra el crítico en vol ver siempre, a partir del
ejemplo puntual, a la reflexión general. En un artículo de crítica
literaria, ?~ escribió que tales ensayos debían conducir siempre a la
elaboración de unos principios teóricos, enunciado al que el discurso
crítico sobre el arte se amolda plenamente. Las menciones hechas a las
obras so enmarcan siempre en esa reflexión de tipo general sobre el arte,
k que explica el abundante material analógico clasificable a su
amparo.
Los metasememas aplicados al acto creativo se presentan con
formas muy variadas, pero, ligadas por un hilo sutil, resultan pertenecer
todas a una catálisis común que hemos denominado “acto de amorS
Mostraremos las imágenes más representativas, imágenes que nos hablan
de la entrega del propio cuerpo y del fruto de ese momento de amor,
asimilando el trabajo artístico a una intensa vida afectiva; imágenes que
hablan de una vida paralela que tiene para el creador el mismo valor que
la vida real.
Todo el proceso creati vn es descrito analógicamente mediante
metasememas que provienen del campo del amor, del afecto o la
procreación. Los artistas “aman” lo que pintan. Zola lo detecta en las
obras; lee en ellas un amor ferviente a la naturaleza. Todos las pintores
que le gustan parecen contarle, a través de sus lienzos, ese profundo
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amor que han sentido al observar la parcela de vida represen toda. Rl
crítico pienso que para pintar un cuadro como Femmes dans un Jardín,
donde los trajes parecen cortados en dos por el efecto de la luz y la
sombra, es preciso “aimer singuliére.ment son tempe” <p.l54). Las obras
de los impresionistas están en general llenas de vida, porque los
artistas ‘aiment leur temps du fund de leur esprit et de lar coeur” y
pintan ‘avec tout .1 ~amour qzi iIls éprouvent potir les sujets nadernes”
<p.152). De Jongkind, Zola nos dice:
Qn devine qu 11 afine les harizana hallandais, pleins d •un
charime nélanúalique, quil les ame dun amaur fervent,
camine .17 Mme la grande mer.. <p.159-160).
Ese amor que el crítico percibe en los artistas lo describe como
si fuera el de un amante. Ron vin es considerado por Zola como ¡rn amant
platonique de la vérité” (píO); Pissarro es “1 amant fier et solitaire de
la vérité” (p.l49) y Claude Monet “aime 1 ‘mu comme une amante” <pi53).
Edouard Nanet tampoco se libra de ese sentimiento. A los diecisiete años
“il se prit d fluir pour la peinture” <p.93). Para explicar la evolución
del artista y su compromiso con la pintura, Zola emplea una analogía muy
densa y muy peculiar-, que merece toda nuestra atención por su riqueza
simbólica. La analogía es inicialmente presentada como el pensamiento de
los familiares de Manet, pensamiento que quiere adoptar un tono
ejemplarizante, con el fin de ser entendido como el de cualquier familia:
Terrible amaur que celui-lá! Les parents talérent une
maítrease, et méme deuz; ila ferment les yeux, a 11 est
néceasaire, sur le dévergondage du coeur eL des sena.
Nais les arts, la pein tui-e est pour eux la grande limpure,
la Gaurtisane toujours affamée de chau— fraiche qui dait
bolre le sang de lara enfants et les tardre taut
pantelanta sur sa gorge insatiable. LÁ est 1 orgia, la
débauche sana pardon, le apectre sanglant qui se dresse
parfois au milieu des familles et gui trouble la paix des
foyers domestiques. (p.93).
Zola se distancia de la analogía inicial por el giro irónico que
adopta. El pensamiento es aumentado y exagerado para poner de relieve su
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carácter ridículo. Sin embargo, el desarrollo analógico posterior es
ercesi va. La que podríamos aceptar en un principio como el sentimiento
de las familias - la pintura asimilada a una Cortesana y las
consiguientes manifestaciones de celos y reproches debido al tiempo y a
las atenciones que el artista le prodiga - adquiere en la frase de Zola
de.masiado espesor. Lo absurda delas fricciones que nacen en las familias
par la vrración de un hijo es un argimen to que podría ser convincente,
pero pierde toda su fuerza en los recovecos de la analogía y en la
exageración posterior a la que Zola lo somete. La ironía inicial se
convierte en ensoñación. Las cualidades atrí buidas a la Cortesana en los
complementos metafóricos sucesivos - Cortesana soturniana, cruel y
sanguinaria, ávida de orgía y de sangre - no pueden ser’ percibidas por
el lector coma un pensamiento transmitido. Jo es ya la imaginación de
los familiares lo que Zola describe sino su propia ensoñación del
trabajo aresti va, visión aparen temente catastrofista y repelente que el
crítico les a tribuye con una cierta malicia. Es inevitable percibir un
recreo íntimo y profundo, una cierta complacencia, por parte del autor,
en el desarrollo exagerado de la imagen, complacencia que deriva
naturalmente hacia una visión placentera en la segunda pm-te de la
analogía:
&aturellement, A dix-sept ans, Edvuaró Hanet sienbarqua
cosme novice sur un valasena qul se rendait A Rio-
Janeii-a. Sana doute la grande itmpure, la Caui-tisane
taujeura affamée de chair fra iche s émbarqua avec luí et
aclieva de le séduire au milíeu des sal iLudes lumineuses
de lDcéan eL da ciel; elle sadreasa A sa chair, elle
balan9a anaureusenent devant sea yeux- les IIgnes
éclatantes de horizona, elle luí paría de pasador avec le
langage dcux et vigoare ax des coaleure-. Aa z-etaur,
Edauard Kanet appartenaít taut entier A linfáme. <p.94).
La pía tui-a, cnn formas y actitudes de mujer, sabe hablar al
artista con tal beabizo sensual que renunciar a su seducción se haría
imposible o absurdo. El cantan earse de manera lánguida prometiendo una
relación amorosa llena de “dulzurá~ se hace irresistible. En esta segunda
ensoñación, sólo las denominaciones - InfAme, Caurtisane - recuerdan la
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visión inicial dolorosa; todo lo demás se hace placentero. El sacrificio
de una vida común y vulgar para abandonarse a tal amor, en definitiva a
tal vocación, se torna natural. En esencia, sólo existe una imagen: la
pertenencia en cuerpo y alma a la cortesana, pero en su visión dolorosa
para los familiares y placentera para el protagonista. Mientras, en el
caminar analógico, el crítico ha descrito la similitud sensual y
placentera que existe entre un cuerpo que se da en un acto de amor y el
hombre que se entrega al trabajo artístico. Rs, finalmente, inevitable
recordar el catalizador de la femenidad burguesa. Esta peculiar
en soffación positiva de la mujer seductora muestra, una vez más, que no
es tanto lo femenino que se carga, en la obra zoliana, de un claro valor
despectivo como la artificialidad de la mujer aburguesada. Lo rechazado
es el “apresto” femenino, por oposición a lo es que natural, “Apre”, sin
necesidad de afeites, a lo que es incluso brutal, siendo todo ello
atributos de una seducción femenina que pudiera atraer poderosamente a
nuestro autor.
Los artistas naturalmente responden “en boses” <p.l52) a esta
seducción de mujer. Si los fracasados son fácilmente asimilados a ser~
afeminados y a eunu~, el artista, el verdadero, tiene talos los
atributos de la masculinidad:
Eh cuí! vailá un tempérasent, valíA un banme dans la
faule de ces eunuques (p.?fl.
El artista debe ser agresivo, fuerte y potente; hemos visto la
importancia de este catalizador en un capítulo anterior. No tiene miedo a
pintar “a vec les partis—pris de son ¡nl et les audaces de se main”
(p.lO8). Coso hombre, sabe imponerse y ser “une personnalité qui
s M’firme carrément <p.65). Le caracteriza la seguridad en sí mismo, la
agresividad y la audacia que siempre han sido masculinas. Lo que tienen
que decir lo formula enérgicamente (p.6O>, sin miedo a disgustar. Es el
caso de Pissarro, quien se muestra como es en su tosquedad natural; de
ahí que difícilmente pueda gustar a los burgueses afeminados del s. Xlii:
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Cannent diable vaulez-vaus qu’un pareil hanme, que de
pareilles neuvres pvissent plaire! <p.l46).
Y como hombres, en la ensoflación zoliana, los artistas “enlazan” y
“toman” la naturaleza entre sus brazos. El critico, por lo tanto, busca a
un hombre:
<...) qui saisisse largement la nature en sa main et la
plante taut debaut devant naus, telle quil la vait.
<p.6o>.
Pissarro es uno de los ‘~‘qui serrent la natura de pré& <p.159).
Rousseau sin embargo, en 1866, ha dejado de estrechar la naturaleza con
ese vigor de antaflo. Lo mismo le ocurre a Ccrarbet del que Zola recuerda
“1 ápre désir de serrar entre ses bras la natura vraie” (p.BO). Zola
alude, como vemos en estas imágenes, a una relación afectiva sexuada, en
la que un hombre tradicional, agresivo, dominador, impulsivo y audaz,
posee sin miramientos a la mujer amada, la naturaleza.
Para la producción de la obra, prolongación y fn.ito de ase acto de
amor, las imágenes no hablan de recra voluptuoso, sino de un acto
relámpago. Las obras que el crítico aprecia son “celles qui sortent d ‘un
jet d ‘une main vigoureuse et unique” (p.6 O). Esos lienzos, asimilados a un
surgir brusco y viril, se oponen al derretir lento de los dulces y las
pastas untuosas en que Zola convierte las obras que rechaza. Lo que hace
de esta posesión masculina, bn¡sca y agresiva, un acto de azor es el
hecho de que los artistas entreguen “leur chau— et leur sang” (p.liff). El
hombre deja parte de sí mismo y pierde su propia sustancia para
plasmarla en su obra:
Ce que le demande A 1 ~artiste, ce a est pas de me donner
de tendrea visions ay des cauchemars efíroyables; cest
de se llvrer lui-néae, coeur et chair... (pS9-50>.
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Claude Monet consigue pintar “des toiles originales qui sont bien
se chau- et son sanr (p.l54), pero los lienzos de Edouard Nanet son
sobre todo los que merecen reiteradamente esta calificación:
le prétends que cette toile est veritablement la chair et
le sang du peintre. Elle le contíent taut entíer et ne
cantient que luí. (p.I08).
Ribot, sin embargo, no lo consigue:
1< Ribot n a ríen ajauté A 1 art, il n a pas dit san mat
prapre, il ne naus a pas révélé un caeur et une chair.
La erpresión “un coeur et une chair”, con sus variantes, expresión
metonímica cuando sustituye la palabra hombre o artista, tiende a
adquirir la fuerza expresiva de la metáfora cuando Zola la emplea para
hablar de un lienzo. Aún siendo metonímica, la elección de los términos -
el corazón, la carne, la sangre orienta el entendimiento del hombre en
su aspecto más físico y primario. Zola no se refiere al espíritu, la
imaginación o el intelecto del artista; se sumerge siempre en las
profundidades del hombre más terrenal, dando de su labor y entrega una
imagen muy desgarrada por la escisión patente en su definición.
fe crois qwune oeuvre de maitre est un taut qui se
tient, une expression d un coeur et d une chair. <p.88).
En el período inicial, la definición se repite insistentemente,
desplazando incluso la importancia del realismo de la obra, lo que ya
pudimos comprobar con el abrumador empleo de las palabras “homme” y
“tempérament”
De la vérité, si lbn veut, de la vis, nais surtout des
chnírs et des coeurs différents interprétant
différennent la nature. (pl’?).
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En esa capacidad que el crítico otorga al artista - el ofrecer “sa
chau- et son sang por mediación de un lienzo - es inevitable leer una
asimilación indirecta can el fenómeno de la transubstanciación. El acto
creativo se carga de connotaciones religiosas y adopta el misterio de la
eucaristía. f~ro la erpresión metafórica puede interpretarse, de manera
más llana, como el deseo por parte de Zola de referirse al vínculo entre
padre e hijo para hablar de la relación que se da entre un creador y su
obra. La obra de arte es “une personnalité, une individualitá” (p.59), en
la que el crítico encuentra “un hone et non pas un tableau” (p..37>. El
lienzo adquiere, pues, rango vital. La relación inicial del artista con su
trabajo, fuertemente asimilada a una relación amorosa, se prolonga
analógicamente en esa visión del fruto elaborado como “son sang et sa
chair”. Zola ensuefla la producción del genio humano a través de
metáforas que pertenecen todas al mundo de la reprrzducción. Escrí be que
“la personnalité féconde le vrai” (p.16l). que el genio humano está
siempre “en enfantement” (p.98), que la humanidad “sest sentí 1 ifmpérieux
besoin de créer humainement, de reprrxiuire par les arts les objets et
les étres” <p.98) o que los artistas son “des faiseurs de chair”. Así .Zo
aconseja a los jóvenes pintores:
Vaus devez étre des faiseurs d haznes, et nan pas des
faiseurs d~anbres. (p.52).
Courbet es, por an tanomasia, considerado como tal, y pertenece “A
la famille des faiseurs de chau-” <piIl>. Todo ello engendra el empleo
del vocabulario característico de la filiación. Las creadores son
hermanos entre sí:
Ge gui me toyota, ce qui me ravit, dans les creatIons
humanes, dans les oeuvres dart, Cest de retrauver au
fand de chacunes delles un artista, un fráre... <p.99).
Las obras son hermanas:
Certainement cette aeuvre tenait A la grande famille des
oauvres humanes; elle avait des soeurs parní les
milliers dbeuvres déjá créées... <p.99V.
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Y el artista considera sus obras como “les filíes saines et
fortes” de su espíritu (p.8l>.
Las diferentes imágenes analógicas examinadas a lo largo de estas
últimas páginas nos habrán mostrado el fuerte paralelismo que Zola
establece entre la vida artística y la vida amorosa. No se trata de una
simple reminiscencia o de comparaciones aisladas; hemos podido observar
cómo toda la trayectoria humana - desde el enamoramiento y la entrega
del cuerpo hasta la formación de la familia — encuentra un parangón en
el trabajo artístico.
2.3.3.5. Conclusiones:
El estudio de las manifestaciones analógicas de signo positivo nos
ha llevado a descubrir cuatro grandes catalizadores de la ensoñación
zuliana, tres de los cuales, el de la vivificación, el de la fuerza
arrolladora y, finalmente, el de la austeridad, se revelan indispensables
para comprender mejor lo que subyuga a Zola en los cuadros que retienen
su atención. En efecto - y al igual que para las figuras negativas, donde
ya pusimos de relieve ese fenómeno de fusión y de acumulación de
imágenes —, en la conjunción de las tres variables se esconde un esbozo
de definición metafórica del arte que el crítico reí vindica. Una
diferencia, no obstante, se per-fila: en el discurso metasemémico de
carácter positivo las figuras se suman para aprehender los lienzos que
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el crítico observa gustoso en vez de cohesionar de manera abstracta
engarzánciose en una reflexión de tipo general.
Las distintas figuras que dependen del catalizador de la
vivificación y las que derivan del catalizador de la fuerza arrolladora,
ofrecen una organización interna similar. Ambos despliegan sus redes
acoplando mayoritariamente adjetivos sencillos y sin alarde imaginativo
— “vivan e, “for-t”, “énergique”, “solide¶ “puissant”... - a los lienzos que
retienen la a tención del crítico. Estas metáforas adjetivas cumplen en el
texto una función un tanto sonó tana, pern no por ello menos eficaz, pues
su constante repetición les dota de un relieve al que no patrian aspirar
por su escasa riqueza analógica. ibm los dos catalizadores reservan, a
malo de broche final, para los ejemplos pictóricos más logradas, una
imagen de calidad que sin tetiza muy bien el efecto producido por la
obra. La ventana abierta sobre el exterior con su aportación de luz y de
aire fresco, así como el agujero en la pared materializan con acierto esa
idea de vida y de fuerza que caracteriza la obra de arte.
De los tres catalizadores que retratan las obras, la importancia
recae en el de la fuerza arrolladora, si consideramos la frecuencia de
apariciones; nos ha mostrado figuras que hablan de una fuerza masculina
y viril por ser asimilable a una fuerza física, una fuerza bruta, incluso
tosca, difícilmente aplicable al lÉpresirmismo, salvo por su vertiente de
rnptw-a con la pintura anterior. La ensoñación denota en este punta la
necesidad de encontrar en la obra de arte, por parte del crítico, una
fuerza descomunal que tal movimiento pictórico no satisface, y de ahí la
espera frustrada del genio naturalista; de ahí, quizás, la distancia del
critico a finales de siglo respecto de una pintura en la que se inscribe
menos fuerza, menos virilidad y más palidez, en la que se ha borrado esa
fuerza debida a la transgresión inicial.
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Si el catalizador de la fuerza arrulladora resulta ser el más
obsesivo, el de la austeridad, más sutil y recóndito, se revela, a nuestro
entender, como la dominante del imaginario zoliano. Se observa un primer
nivel banal de manifestación: “simpleS %pre”, “austére” son las
cualidades que se enganchan metafóricamente a las obras, pero la
percepción paroxística de tal sentimiento provoca la emergencia de un
recuerdo o induce al crítico a una prosa más poética. Tales momentos,
evasiones o espacios críticos son muy escasos pero nos desvelan la
exel encía de la obra para Zola y lo que más hondamente repercute en su
ser.
El estudio de la analogía nos ha mostrado, por otra parte, que las
figuras que caracterizan las obras establecen una ecuación zoliana en la
que vida, en sentido artístico, es igual a modernidad, huyendo del bello
ideal, así como de la materia tradicionalmente considerada apta para ser
pintada. El catalizador de la austeridad nos ha permitido ir más allá y
ver que la realidad zoliana tiene un inevitable aspecto serio, triste y
áspero, indispensable para que tal realidad se represente coso auténtica.
La ventana abierta sobre el exterior, por su parte, permite la entrada de
un raya de sol, que no simboliza la alegría, la felicidad o el aspecto
sonriente de la naturaleza, sino la verdad, la verdadera vida. Esa
luminosidad ayuda a ver las cosas como son, sin máscara ni mentira,
ayuda a verlas, finalmente, grises y rodeadas de una tristeza en ciernes,
como lo fueron esos atardeceres lluviosos en los que el crítico paseaba
por París su deseo y ansiedad aún no cristalizados en la escritura.
En último lugar y por su importancia en el texto, hemos querido
estudiar las distintas manifestaciones que caracterizan al ejercicio
creativo. Éstas asimilan la aventura artística a una aventura amorosa.
Las numerosas ramificaciones que se engarzan alrededor del núcleo
metafórico son las que enriquecen esa figura inicial por otra parte
banal. El trabajo artístico no se 1imita en ser la plasmación de un deseo
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y una seducción. Zola lo convierte en una transposición de la vida, en
una vida afectiva paralela y sustitutoria. La vocación artística calca
pues sus prrred eres sobre la vida amorosa recorriendo todo su caminar
desde el entusiasmo inicial cegador hasta la fonnación de una familia,
pasando por la entrega sensual y espiritual del artista, por el placer y
por el sufrimiento que derivan de su amor. Todo el vocabulario propio de
la afectividad familiar en esta ensoñación que confunde vida y trabajo
artístico.
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2,3.4. 0~ncÁzwÁ~~:
Aunque éstas sean las conclusiones generales al estudio del
discurso analógico de la crítica de arte zuliana, no vemos interés, al
igual que en los casos de Diderot o Baudelaire, en recoger aquí lo que
ya ha sido formalmente objeto de una síntesis conclusiva. Remitimos al
lector a las conclusiones parciales presentadas tras el estudio de la
analogía positiva y la analogía negativa. Sólo propondremos, pues - tras
la lectura en la página siguiente del cuadro sinóptico que recoge la
constelación analógica derivada del discurso zoliano sobre el arte
unas breves reflexiones de tipo general.
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Cnt. Vivificación
Faltes vrai
Faltes vivant
Une oeuvre qul vlt
Une bauffée d nir frais
La fenétre auverte
sur la nature
Les crénes fouettées
Des bonnes femnes en
sucre candí
La pAte d amande blanche
et rose
La sauce épicée
La cuisine de 1 art
EL DISCURSO POÉTICO
EN LA OBRA DE ENILE ZOLA
Cnt. Fuerza
Une peinture salide
et forte,
Ces talles énergiques
Des talles 1artes et
can vaincues
Les talles crient
Elles font des traus
Elles crévent le mur
Des talles attifées,
traussées galanmen t.
Des tableaux propres
conme une glace.
Les paupées roses
La tauppe A paudre de
Les gen tilleases
les miévreries
Cnt. Austeridad
1
Des aeuvres graves
et fartes
Des talles Apres
Une pelnture austére
et grave
Des raideurs
fra nches
Les tailleurs qul
caupent leurs talles
á la nade.
Ras artlstes sant
des fenmes.
Les messleurs
élégants et réveurs
ríz
Des fmpuissants
Des eunuques
Cnt. Culinaria Cnt. Impotencia
Cnt. Fenenidad burguesa
NATURALEZA 4zzzz:~ ARTISTA 4zzz*. OBRA
Saisir la nature Se livrer caeur et chair.
en sa naln.
Étre 1 amant de la vérité. Paire de la vie,
Almer la nature camine La grande fanilIe.
une amante.
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La estructura metafórica nos ha descubierto, por el considerable
material que ofrece, una fuerte aprehensión analógica de la realidad. Al
discurso de signo positivo y negativo que las obras de arte desencadenan,
se suma la importancia de otras consideraciones. La labor del crítico, la
institución artística o el acto de crear aparecen tan reiteradamente
comentados en términos metafóricos, que son de inevitable estudio. El
discurso analógico confirma así la dificultad del autor en enraizarse en
la crítica, su tendencia a tratar de otras cosas, corroborando la dinámica
textual puesta de manifiesto con el estudio del nivel racional y
axiológico. Ello es explicable par la peculiaridad de su espíritu crítico y
por su temperamento. Una vez dado el salto de la práctica a la teoría -
lo que Zola realiza con enorme facilidad -, su carácter apasionado e
intransigente le tiene más ocupado en explicarnos cómo deben ser las
obras, cómo son en su espíritu las que odia o le entusiasman, que
propiamente, en describirnos y comentar las que ha podido contemplar con
sus ajos; se queda prisionero de sus ideas.
Cuando Zola se detiene ante un cuadro, casi nunca lo hace de manera
pausada. La ten siempre en su escri tun las prisas del mundo mcxlema.
Nunca tiene tiempo ni espacio suficiente, lo que se traduce por un cierto
atropello o desasosiega La tensión continua que observamos en el estudio
de la enunciación tiene de nuevo aquí su réplica. No hay verdadera
reíajación y sólo en muy escasas ocasiones cede a abrir las puertas de su
intimidad. Prefiere mostrarnos a un hombre en plena posesión de sí mismo,
dictando sus normas desde la altura que le otorga el catalizador judicial.
Equilibrio, pues, entre manifestaciones enunciativas y metafóricas que
reducen e incluso suprimen el espacio crítico del discurso sobre el arte
durante el primer período, para orientarlo hacia un periodismo de combate
en defensa del nuevo movimiento pictórico.
Las figuras que pertenecen de lleno al espacio crítico presentan
dos características esenciales: en primer lugar surgen en el terto sin
- 861 —
acoplarse necesarí amen te a una obra determinada. Son como un discurso en
abstracto. Es, en particular, el caso de las figuras negativas, casi
siempre inmersas en una prosa crítica de signo positivo para resaltar y
definir mejor lo que gusta a Zola. En segundo lugar, las figuras funcionan
como satélites que giran siempre y de consuno alrededor de un mismo
objeto. Para abarcar en plenitud la ensoflación zuliana del arte óptimo,
debemos imaginar el paisaje virtual que resulta de la fusión de los tres
catalizadores de carácter positivo - el de la vivificación, el de la
fuerza arrolladora y el de la austeridad - paisaje del que va buscando su
exacto reflejo en las obras y sólo encuentra de manera parcial.
Las imágenes nos pintan un mundo simple y maniqueo. Si observamos
cara a cara los catalizadores positivos y los negativos, vemos cómo un
sólo eje recorTe toda la estructura metafórica encerrando lo masculino y
lo femenino en dos mundos opuestos e irreconciliables. Hablando de obras,
pinturas y artistas, no caben más recursos que el de pertenecer a uno u
otro polo. EJ se es fuerte y agresivo, o se adquieren ademanes femeninos; o
se es austero y viril, o se cae en la impotencia. Todo lo que el crítico
ensuefia como antitético de la labor creativa, adopta tinte de mujer.
Rebajada a la categoría de objeto, se enfrenta a su exacto oponen te: el
hombre valiente, atrevido, el hombre de acción, impulsivo y enérgico, que
reúne los atributos más tradicionalmente considerados como varoniles.
Zola nunca valora lo espiritual, ni el buen gusto o la profundidad del
ser. finsa 1za lo masculino en taZa su tosquedad y se recrea con el
discurso analógico en ese imperialismo viril para valorar al creador. La
mujer es, a su vez, metáfora del mundo burgués. El desprecio,
analógicamente formulado, por las obras, los artistas fracasados y la
sociedad afeminada del siglo XLI saca a la luz un sentimiento misógino.
Finalmente, hemos observado una coherencia y una lógica implacables entre
la teoría y la práctica, entre las manifestaciones enunciativas y las
analógicas, coherencia reflejo de un espíritu dogmático, maniqueo y
misógino, pero al tiempo muy comprometido, apasionado y valiente.
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IOTAS
(1> Carta a J.-B. Baille de veintitres de enero de 1859. Cfr. Zola, 1978,
p.1o5.
<2> Se presentó dos veces, en junio y noviembre de 1859, la segunda vez
en Marsella. Cfr. 1’. Alexis 1882, p.45.
<3) El padre de Zola, ingeniero, había inventado un sistema para
aprovisionar de agua Aix—en—Provence. Tras numerosas y complicadas
gestiones para conseguir los permisos y el dinero necesarios para la
realización de su proyecto, se iniciaron finalmente las obras en 1846,
pero tres meses después del comienzo de los trabajos, el padre de Zola
moría repentinamente, dejando pendientes complejas cuestiones económicas.
Cfr. P. Alexis 1882, p.6-14.
<4> II. Zola, Le Ruinan Expérlinental. París, Garnier lZlammarion, 1971,
pág..65.
<5> Ibídem, p.266.
<6) Vid, el catálogo de la exposición Manet, París, 1983, p.l65 y p.172.
(7) Ibidea, p.18l.
<8) Le escribió el cuatro de mayo de 1865: “...les injures pleuvent sur
moi comme gréle 4) je ne m étais pas encore truové á pareille lOte. (...)
j aurais voulu avoir vutre jugement sain sur mes tableaux car tous ces
cris agacent, et il est évident quil y a quelqu un qui se trompe.
Catálogo Manet 1983, p.18l.
(9) Ibídem, p.l8l.
<10> Castagnary Jules-Antoine (1830—1880) es crítico de arte del siglo
XII.
<11> Catálogo )fanet, 1983, p.l66.
(12) .JÁ—P. Leduc—Adine 1980, p.141.
<13) Ibidea, pi 40.
<14) Théodore Pelloquet escribía refiriéndose a E. Zola el diecí seis de
mayo de 1866 en el periódico L’Evénernent: Efl y a une troisiéme classe
d’écrivains ... qul ne voit dans un article d’art quune occasion plus ou
moins favorable á un Otalage de phrases pompeuses et pi ttoresques. Quand
les critiques dont ja parle ont attelé A des substantifs choisis toutes
sortes d ádjectífs A grelots, bruissant dans leur prose, ile sont
contents d eux-mémes et s ~dmirent aveo une surte de bonne fui que le
public semble trop souvent partager. II croit que cette musique exprime
des idées. SYI prenait pourtant la peine de gratter ces périodes
ronflantes mais monotones, il truuverait sous lar Opiderme, au lieu de
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Uoriginallt.é d~un esprit indépendant, la rhétorique banale dun pion en
débauche, faisant 1 trole buisonniáre, dans un pays inconnu.’ Citado por
J.-P. Leduc—Adine 1980, p.141.
<It]> J.-F. Leduc-Adine, 1980, p.15i.
(16) Dubufe, Edouard-Louis (1820—1891) es pintor de retratos y
costumbrista. Pertenece a la Escuela francesa.
<17) Arséne Houssaye <1814-1896> fue un crítico de arte cuyos juicios y
anotaciones André Ferran estima poder comparar a los de Baudelaire.
Adoptaría frente a Delacroix y en oposición a la mayoría de los críticos
de los alias cuarente una actitud cuando menos respetuosa. Lo que le
faltó, al decir de Ferran, fue el haber meditado sobre los problemas de
la técnica en pintura. Vid. A. Ferran 1968, p.lS&-ISY.
<18) Cfr. Jean Borne, 1971, p.l4l.
<19) Bouguereau, Villiam—Adolphe <1825—1905) es pintor de la Escuela
francesa. Su pintura tuvo mucho éxito en su tiempo. Benezit <1976, t.ll,
p.22l) recuerda que, para calificar entonces una pintura de tipo “muy”
acabada y minuciosa, se decía bouguereauté’. Los artistas, por su parte,
hablaban del Salon de Ronsieur Bouguereau para referirse a la pintura
y a los cuadras de corte tradicional.
<20> Antoinette Ehrard llevó a cabo un recuento de los términos que se
repiten con insistencia en todos los textos consagrados al arte por
Zola. Observó un equilibrio en el empleo de las palabras que forman en
cierta medida un tándem: por una parte Ia turaleza , verdad , “realidad ,
términos que designan al mundo externo y por otra “hombre”,
“originalidad”, ‘<personalidad’ que caracterizan al individuo. Contabilizó
unas 598 formas para las primeras frente a 563 para las segundas. Vid.
Ehrarrl 1973, p.142.
(21) A. Rbrard, 1973, pJ47—148.
<22> En el discurso que Zola pronuncia el dieciocho de mayo de 1893
con ocasión del banquete organizado por la asociación general de los
estudiantes — discurso por otra parte sin metáforas —, establece esta
curiosa analogía: “Je dis la jeunesse, ce qui est vague, lointain et
prof ond comme la mer”. Zola, 1970(b), t.XII, p.6 79.
<23) Guille.met <1843—1918) es pintor de la Escuela francesa. Fue alumno
de Corot. Fue él quien presentó, junto con Duranty, Zola a Xanet.
<24> Cfr. Jean Borie, 1971, p.207-2l 0. Borie precisa, curiosamente, que el
paisaje urbano contemplado desde la ven tana recuerda, con frecuencia, la
naturaleza. Desde lo alto, los monumentos son vistos como relieves o
accidentes del terreno.
(25) En su respuesta a la encuesta llevada a cabo por el doctor Saint—
Paul sobre los cerebros literarios, Zola comenta en estos términos su
prodigiosa memoria: ‘Mes ouvenirs visuels ont une puissan ce, un relief
eztraordinaires; ma mémoire est énorme, prodigieuse, elle me géne; quand
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.févoque les objets que jai vus, je las revois tels quils sont réelle.ment
avec leurs lignes, leurs formes, leurs couleurs, leurs cxieurs, leurs sons;
c’est une matérialisation á nutrance; le sol eil quí les éclairait
m éblouit presque; 1 tdeur me suffcque, les détails s ‘accrochent á moi et
m émpéchent de voir 1 ensemble. Aussí pour les ressaisir me faut-il
attendre un cerlain temps.” Zola, 1970(b), t.XII, p.óYb.
<26> Léon Glaize <1842-1932) es pintor de la Escuela francesa, fue
alumno de Géróme.
<27> Harlanoff es pintor de la Escuela rusa. Estuvo trabajando en París
unos abs.
(28> A. Rbrard, 2973, p. 141 y p.l43.
<29> En el fascículo n97 sobre Miguel Angel de la colección “Entender la
pintura’ <1989, p.16), se describe la capilla sixtina como ‘<una humanidad
gigantesca, heroica y soberbia”. En realidad, las diferentes
descripciones que ahí se dan parecen corresponder plenamente al efecto
buscado por Zola: ‘<el grosor de los volúmenes, la amplitud de las masas
y el contraste del claroscuroS por ejemplo, para aumentar el efecto de
peso y de fuerza.
<30) En el capítulo VI de Pone. Identificado por Hemmings <1959, p.37)
quien cita, además: “une virilité créatrice... la toute—puissance... c’était
la vie qui éclatait, qul triomphait... un miracle de vie...”. Niguel-Ange es
le monstre qui Ocrase les autres... gráce A cet ertraordinaire
enfantement de chair vivante et magnifique.. (Flemmings, 1959, p.38).
(31) Adiiémar, 1969, p.55.
(32) Ibídem, p.54-5S.
(33) ¶Juvrir les vannes, laisser coaler le flot nauséeux du reíaulé” es
para J. Borie <1973, p.40) el sentido último de los Rougon—Macquart.
<34> Catálogo Manet, 1983, p.l?9.
<35) Esta simplificación y dureza de contornos que produce en cierto
modo el modernismo de ffanet se vuelven a encontrar en las fotografías
de mediados de siglo por lo que algunos especialistas han pensado que el
artista pintaba a partir de fotografías, quizás tomadas por él mismo y
posteriormente destruidas. Vid, el catálogo Xanet, 1983, p.lO8.
<36) Cf. las diferentes notas de J.--P. Bcnillon en Zola, 1974, p.126,
p.l39, p.l.42...
(37) Edmond de Goncourt habla de una concepción “viral’ del vocabulario
refiriéndose a Zola. Citado por Borie 1973, p.l 64.
<38> En el hermoso libro LImpreslnnnisme (AA.VV. 1973, p.47) la pintura
de Jongkind queda definida por una observación hecha sobre la luz que se
desprende de sus lienzos. El comentarista ve en ellos ‘un sentimiento
casi patético de la luz.
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3. CONCLUSIOKES GENERALES: ¡lACIA UNA DEFINICIDE DE LA CRÍTICA DE ARTE.
Aunque nuestrn seta inicial fuera describir el género de los
Salones - aquellos ejercicios críticos cuyas bojas han permanecido
ligadas a las manifestaciones artísticas, de igual nombre, que a lo largo
de los siglos XVIII Y XII se han realizado desde la Academia -, lo
cierto es que hasta ahora, ninguna reflexión fragmentaria, referente a
tal problemática, ha venido a entorpecer nuestras lecturas críticas. Las
Lemas dejado fluir sin proponer siquiera, después del estudio de la
enunciación, un primer acercamiento teórico. Nos ha guiado siempre el
principio de que sólo un conocimi ento de la singularidad, cuanto más
exhaustivo mejor, podía conducirnos de forma casi natural a la reflexión
teórica. Ello no significa que vayamos a librarnos de realizar aún algún
esfuerzo, en ese sentido de Jo particular y lo individual. Llevamos
demasiado tiempo habituadas a comerciar con nuestros autores, buceando
en sus textos en pos de algún lugar donde inmiscuir-nos y recrearnos,
para que nos resulte fácil, ahora, desligarnos de ellos. Cuando se trata,
ya, de cerrar los libras y de desandar, en cierto modo, el camino seguido
paso a paso, para ir familiarizando nuestra mirada con ese otro
recorrido global, general y genérico, la fuerte personalidad de nuestras
autores asal ta, necesariasen te, nuestro espíritu, forzándonos a prestarles
todavía un momento de atención.
Sobre los autores...
Diderot, el hombre dieciochesco, siempre dispuesto a tomar la
palabra, parece, en su texto, inagotable, insaciable, drásticamente
enemistado — la monotonía y el cansancio. Conocía el arte de variar el
tono, el contenido o la forma de decir, para no dejar a su interlocutor
siquiera el tiempo material de necesitar’ alguna otra asa. A esa
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energía y ese entusiasmo siempre renovados, Diderot une la gran
capacidad de ser, en los Salones, todo a la vez, padre—amiga-amante,
dejando siempre a su interlocutor la impresión de vivir una experiencia
compartida. Tal efecto, sólo debido a su esfuerzo, tuvo que representar
un gran desgaste. Quizás por ello, la trama soterrada de los Salones
dideratianos revela una inmensa necesidad de algún rincón secreto donde
intimar consigo mismo, espacio veraniego y sombreado donde el hombre
puede, en esa paz propiciadora de Ja ensofiación, liberar-se de todo deseo
y sen tirse, por unos breves instantes, igual a Dios.
Baudelaire, por su parte, recurre a un arte opuesto para lograr el
mismo fin, seducir a su lector. Sin embargo, no despliega artimaflas para
llamar su atención cada vez que éste pudiera distraes-se, como hiciera
Diderat. Le somete desde el principio a una fuerte tensión, de tal manera
que, aquí, para llegar a entenderse y a compartir una experiencia, el
esfuerzo debe realizar-se por ambas partes. Baudelaire pule su escritura y
la despoja de talo lo que no acrece la profundidad de las palabras,
elegidas, de por sí, con sumo cuidado. Las sabe rnlear de un margen
donde res uenan con intensidad, creando así un enigma que puede
conducirnos hasta su anhelado exilio, hasta ese más allá vislumbrado en
la analogía, sin límites ni contornos definidos, salvo por su carácter de
absoluto. Pero llegar allí requiere, por nuestra parte, habernos entregado
generosamente a él, y haber dejado que se agudicen nuestras sentidas con
el roce de sensualidad solemne que su palabra supone.
Con Zola entramos en otro mundo. Si Diderot ignora totalmente el
valor de ruptura que el arte pueda tener — y empezará teniendo en los
albores del siglo XIX -, si Baudelaire lo conoce, pero se retrae,
conforzándose con la satisfacción interiarizada de pertenecer a una
nueva aristocracia, Zola, por su parte, lanza una decidida ofensiva para
transformar en abierta beligerancia la hostilidad lanada, desde
mediadas del siglo, entre público y artistas. 11 es arrollador; no cuida
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su lenguaje, deja, incluso, que las palabras velaiculen toda su carga de
pasión y agresividad, no exentas, pues, de aristas sin pulir. Su fuerza
reside en que no intenta — aparen temen te, al menas - a traer ni gustar,
sino provocar: en un acto sin par, arrancará su máscara a los burgueses,
haciendo de la crítica de arte el primer bastión canquistado por la
verdad. Lo que Zola pierde en sutileza lo gana en espectáculo, de tal
manera que, aquí también, la fuerza de la escritura capta la atención del
lector y le convence.
Diderot se explaya, Baudelaire se concentra, Zola se endurece. E)
primen busca siempre estimular al lector, el segundo le seduce, el
último prefiere imponerle su verdad. Ftxiriamos seguir así
indefinidamente, para expresar la singularidad de cada autor. Pero esto
no es un “divertimento¶ y el cuerpo de la tesis ya nos ha proporcionado
suficiente material en este sentido. Basta con volver a leer las
conclusiones que cierran los distintos capítulos de nuestro trabajo,
talas ellas orientadas a extraer lo más específico, detectado en los
textos, acerca de Diderat, Baudelaire y Zola, para ctrr’oborar lo que
acabamos de afirmar. Tanto el primer capítulo, el estudio de la
enunciación en los Salones, como el segundo, en el que nos hemos
consagrado al estudio poético de dichos textos, nos han mostrado cómo,
más allá de cualquier exigencia impuesta desde fuera a nuestros autores,
por la materia sobre la que versan sus escritos, por el canal de
transmisión de su crítica o par la estructura formal adoptada en cada
caso, cómo, decimos, un Wyoa en su peculiaridad se revela constan te e
idéntico a sí mismo, en su malo de enfren tarse al otro, en su modo de
enjuiciar las obras y de calificarías, en su malo de eligir la metáfora o
el símil que mejor se preste, en cada caso, a su desarrollo especulativo
o poético. De hecho, resulta inevitable recordar las palabras de Nichel
Foucault, según las cuales das principios - el yo dei) autor y el género
empleado para erpresarse -, salvan a la prniucción de cualquier discurso
de caer en la trampa de lo azanro (1). Las das fuerzas combinadas, nos
dice el filósofo, lo controlan y lo organizan, para conferirle coherencia.
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lo creo, a estas alturas de la tesis, que tengamos que afladir nada nuevo
respecto de la unidad y, en general, la labor de cohesión o cimentación
que pueda realizar el discurso propio del ya-autor. Rs obvio que las
constantes que le describen, de forma particular en el plano pc#tico,
represen tan una trama cada vez más tupida, que estructura y retiene
literalmente el discurso, impidiéndole disgregar-se, estallar en mil
fragmentos inconexos o derivar hacia horizontes desconocidos y art rilas,
más propias del discurso del loco que del cuerdo.
Sea cual fuere la táctica de cada uno de ellos, o su peculiar
manera par-a tratar del arte, nuestros tres autor-es, como críticos, son
auténticos monumentosw. Uno puede, inevitablemente, sentir-se más atraído
por alguno de ellos, pero una cosa es cierta: después de su lectura, ya
no se puede mirar un cuadro de Fragonarrl. Greuze o Vernet, un cuadro de
Delacroir o Guys, uno de Nanet, sin recordar sus palabras y sentir el
placer multiplicar-se. Ellos son escritores y, cuando se trata de
escribir, difícilmente se les puede sustituir. Se les acusa de “hacer
Ji teratur-a - en la crítica de arte. Jbes sí, es cierto, hacen - literatura,
si entendemos por ello que son capaces de crear con la palabra, si
entendemos que, por arte de magia, logran que el cuadro o la estatua de
los que nos hablan con amor salgan de la página y parezcan instalar-se,
en toda su materialidad, frente a nuestros ojos. Dos enseñÉazas son,
pues, inmediatas: las textos se muestran ricos en información respecto
de sus autores, revelándonos un retrato muy matizado de cada uno de
ellos; al mismo tiempo, son muy eficaces respecto del mensaje objetivo y
reí eren cial que se proponen transmitirnos, pues la información sobre las
cuadrne y sobre el arte en general no desmerece en nada de la anterior.
Es más, y ahí reside una primera peculiaridad de la crítica de arte:
discurso reí erencial y discurso subjetivo, ambos a priori opuestos,
parecen fundir-se; quizás sería mejor decir, iluminarne mutuamente. ¿Qué
‘<status tienen ambas polos, que permite, así, pasar del uno al otro sin
solución de continuidad? Pero volveremos sobre ello.
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Tiempo es ya de adentrar-nos en la reflexión poética y de seguir ese
segundo camino anunciado desde el inicio y al que debía abocar todo
nuestro trabajo, el de la genología, con la finalidad de describir y
definir lo que bien pudiera considerar-se como el paradigma genérico de
los Salones. Nos dedicaremos pues, ahora, con toda nuestra atención, a
las constantes que, desde dentro del género, realizan esa misma labor de
cohesión y estructuración a la que nos referíamos, anteriormente,
recordando las palabras de Nichel Foucault. Dicho de otra forma, ¿cuáles
son las dominantes genéricas del discurso sobre el arte que le impiden
ser cada vez algo diferente y con vertirse en un todo Informe? ¿Cúales
son los rasgas distintivas que el estudio linguistico y el poético nos
han permitido identificar?
Sobre la estructura morfológica...
Des brozaremos el camino aludiendo, en primer lugar a lo que no
puede resultarnos útil de cara a nuestra definición: la estructura
morfológica, aprehendida ésta de forma tradicional; ella no representa
una fuerza de cohesión. Quizás por eso Kelley declaraba, en su
introducción al Salon de 1846, que los Salones son un género de muy
difícil, por no decir imposible, definición (2). Besos tenido ocasión de
comprobar que cada uno de los tertos estudiados rompe, en cierto modo,
ese 9zorizon d ~attentew del lector, según la afortunada erpresión de Hans
Robert Jauss (3). Diderot funde las diferentes modalidades entonces
existentes de tal manera que, morfológicamente~ su texto es una
combinación muy particular del género epistolar, característico de las
criticas de diversión, llamadas críticas de folletos, y del género en
boga en los periódicas, cuyos articulistas seguían al pie de la letra el
catálogo de los Salones y la jerarquía artística establecida entre las
diferentes obras. Ita- otra parte, si Baudelairn elige la tutela
diderotiana para sus inicios como crítico de arte, el conocimiento de sus
tortas nos ha enseRado a ser cautelosos a la hora de establecer
paralelismos con las del filósofo dieciochesco. De uno a otro, la seta
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perseguida al tratar de los cuadros ha cambiado. Ya no se intenta
describir, explicar o detallar en forma exhaustiva; muy al contrario, el
poeta quiere ertraer la quintaesencia. Rl lenguaje pictórico aprendido
por Diderot es abandonado por Baudeliare, así como el servilismo de
valorar todas y cada una de las obras expuestas, coso antaflo hiciera
aquél. Rl poeta selecciona las obras y. si el Salan de 1845 presenta aún
un aspecto y una disposición que lo aproximan al catálogo de venta a la
entrada del salón, el de 1846 supone un paso decisivo hacia otra
organización genérica. Si bien es cierto que subsite aún, en 1846, una
cierta jerarquía, que va de las cuadros de temas históricos basta los
costumbristas, y no al revés, no es menos cierto que el texto está ya
dividido en capítulos, en las que se trata, esencialmente, de algún ten.
En tal contexto, las obras comentadas se convierten en ejemplos para
apuntalar la tesis defendida. Primero, será hablar- del color o del
romanticismo; solamente en segundo lugar, y por lo tanto en función de
tales temas, se aludirá a algunos de los cuadnr más representativas. Rl
valor polémico del texto de Zola, por su parte, podría, en sí mismo,
enarbolar-se como ruptura frente a lo usual. Además de ese carácter
atrevido y comprometido, Zola busca, en muy escasas y contadas
ocasiones, explicar las obras, ni extraer de ellas su quinta esencia. Si
Baudelaire llevaba a cabo una estricta selección, Zola, por su parte, se
entrega a ello con desenfreno, aludiendo, finalmente, no tanto a las
obras expuestas, como al arte en general. Bastaría con poner ¡mo
cualquiera de los Salones de Diderot al lado de uno de los de Zola para
rendir-se a la evidencia: morfológicamente, las similitudes no se ven; más
bien al contrario, estructura y disposición formal parecen separarlos.
Ateniéndonos al molde forzal debido a la presentación de las obras,
parece cierto aquello de que cada gran escritor subvierte, de alguna
manera, el género empleado, para adaptarlo a su propio genio pues les
diferencias, en ese nivel de macroestructuras morfológicas, parecen
enormes.
—871-
Sin embargo, si enfocamos nuestra atención hacia unidades más
pequeflas, algunos 9nvariantes o tipologezas destacan y adquieren,
incluso, un perfil de contornos muy precisos, pues, como bien dice
Claudio Guillén, ‘Vio todo es devenir, ni todo continuidadA. Si talo fuera
retorno cíclico, no percibiríamos evolución alguna; si todo fuera cambio,
nada resistiría al paso del tiempo <4>. Sólo el diálogo de ambas
concepciones nos asegura la permanencia de un determinado fondo:
Los géneros son los signos más notorios de ese
entrecruzarse y superponerse de lo continuo y lo
discontinuo que marcan el itinerario peculiar de la
literatura. <5).
Lo discontinuo, o fuerza de cambio en palabras de Philippe Lejeune,
ha quedado suficientemente ejemplificado. Ahora identificaremos cuáles
son las rasgos de lo continuo en las Salones, o, para seguir
refiriéndonos al investigador de la autobiografía, cuáles son los rasgos
de esa fuerza de inercia consustancial al genéro (6). I~rn tal menester,
analizaremos, uno por uno, dichas tipologemas tal como el estudio
llevado a cabo en la presente tesis nos permite hacerlo, r~ decir
abstrayendo primero los que deriven de una lectura enunciativa y, en
segundo lugar, los que puedan deducir-se del análisis poético.
Sobre la escenografía discursiva...
Del estudio de la situación de comunicación se desprenden ya
algunas constantes. La instancia crítica es, siempre, un yo que se
expresa en primera persona de singular y resulta de muy fácil
identificación por el lector, dado que su nombre y apellidos vienen
reflejados, o bien en la portada, o bien en la firma del artículo, como
las del autor del mensaje. Aquí no tendremos, como pudiera ser el caso en
el género narrativo, un desdoblamiento del yo en autor/narrador;
univocidad, pues, respecto de la situación del locutor, que fusiona ambas
realidades. Esto, a priori, no es un gran descubrimiento, pues José Luis
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Gómez Nartínez, en su libro leona del ensayo, había acertado a ver, en
este género, “su condición subjetiva” (7). Ese yo elige, en los Salones,
el marco genérico epistolar, lo que tiene como primera consecuencia
elevar al destinatario del mensaje a nivel de alocucionario, es decir, de
persona receptora directamente concernida y aludida por el emisor del
mensaje. En todas y cada uno de los Salones, dicho destinatario es
explícito y tiene “status” enunciativo, aunque físicamente esté ausente en
el momento de la enunciación. La carta, con su valor de intimidad, y la
presencia explícita en los textos de las actantes de la relación de
alocución, podía dar lugar a una libertad de expresión que derivase hacia
la autobiografía. Y, en efecto, los textos ofrecen reminiscencias
biográficas, en mayor o menor medida. Una identidad se construye, eso es
irrefutable. Sin embargo, ésta no proviene, a nuestro entender, de tales
datas biográficos. Si los autores eligen escribir en primera persona, tal
escritura no es de introspección, no es de confesión ni autobiográfica.
Diríamos que la identidad revelada es de naturaleza compleja, pues se
presenta como una mezcla peculiar del yo social del autor, al que nos
hemos acerrado gracias al estudio de la enunciación, y el yo profundo, el
que se construye escribiendo y que nos ha sido mostrado por la
investigación temática.
El yo, por otra parte, instala en los tartas a un tú, llamado Vais
por deferencia, y al que atribuye un lugar digno y confortable. Tal
presencia, no obstante, requiere algunas puntualizaciones. Si en el polo
emisor los papeles interpretados resultan claros, el poío receptor del
mensaje presenta, sin esbargo, algunas ambigúedades. Por un lado, está el
alccucionario o receptor directamente aludido por el emisor; por otro, el
hipotético lector, cuya presencia en el texto se hace sentir de malo
paralelo. Las Salones de Didarot, escritos para Grimm, dejan aflorar a
veces la presencia de los demás receptores. De forma idéntica,
Baudelaire, por ejemplo en su Salon de 1859, dirigido a Nflfl, alude y se
dirige en ocasiones a ese público más amplio al que pretende realmente
llegar. Pero a esas das formas, se suman otras muchos fenómenos
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dialógicos imbricados en estas situaciones de base como son, por
ejemplo, el caso de las infinitos apóstrofes que las tres críticos
dirigen en ocasiones a los pintores objeto de su análisis. lo se puede,
no obstante, hablar nunca de nivel artradiegético, en términos de Gérard
Genette. Todo transcurre como si el actante receptor principal fuera
mamentáneamen te silenciado, no excluido de una determinada situación de
comunicación. El efecto final se asemeja al de una superposición. “TÚ”
fluctúa: puede ser el alocucionario, Grimm, N**** o Cézanne; puede ser
algún artista o el mismo lector imaginado por los autores; otras veces,
las menas, algún personaje de la obra contemplada.
Si en el polo emisor existe uní vocidad - salvo escasas excepciones,
en las que el autor cede la palabra, para citar un discurso próximo al
suyo propio -, en el polo receptor la característica sería la
plurivocidad. Aunque tal hecho provenga, en parte, de razones diferentes
-riqueza y exuberancia de formas en Diderot, duda en Baudelaire y Zola-,
la plurivocidad nos induce a hacer hincapié en el carácter dialogal de
los Salones y del ensayo en general, pues aparece instalado en el
corazón de las obras, carácter dialogal, de hecho, no exento de
conflictividad ni de tensión. len ci onaremos, de paso, que, si bien la
aprehensión del concepto de “tensión • de un determinado discurso puede
real izar-se a partir de las auxiliares modales (8), el estudio de las
deícticrn personales y de su disposición en el espacio textual ha sido
de gran interés, para observar comportamientos o con tenidos la ten tes;
pensamos, concretamente, en la tensión manifestada entre el yo autor y
el Vous alocucionaria del terto de Baudelaire de 1846, o de los Salones
iniciales de Zola, fr-ente a la armonía que rige en los textos de Diderat
o en el Salon de 1859 de Baudelaire, escrito desde Honfleur, para 11*0.
Pero nr podemos estancarnos en esa plana idea de que el ensayo es de
carácter dialogal. Debemos intentar aprender por qué esa relación de
alocución le es consustancial, por qué el espacio intersubietivo es uno
de los primer-os e importantes tipologemas de las Salones. Si el ‘otnt
resulta ser una entidad necesaria e imprescindible, alguna razón habrá
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que lo explique. Nos atreveremos, por nuestra parte, a avanzar tres: en
primer lugar, pudiera ser que, de cara a la emergencia del yo en la
literatura, emergencia aún incipiente en el siglo XVIII, al autor le
costar-a desligar-se del “otro”. Todo ocurre como si el escritor no hubiera
llevado a término, en el ejercicio de la escritura, ese proceso de
individuación o maduración. Ello explicaría que la presencia del Vais sea
menos imperiosa en los textos del siglo XII. La segunda razón pudiera
ser, sencillamente, que, al tomar la palabra un yo, resulte más fácil,
cómodo y natural imaginar a un tú e instalarlo explícitamente en los
textos, dispuesto a escuchar al autor y a devolverle su propio eco
cuando éste lo necesitara.
Una terrera razón nos parece más acertada y realista. La crítica de
arte, y el ensayo en general, deben conciliar dos metas, en origen
opuestas: por una parte, el ensayo crítico debe revestir la seriedad de
un discurso altamente relerencial, lo que lo aseme.ja al un tratado o a
una obra para-científica; por otra, el público-lector concernido requiere
un terto ameno. En efecto, el que elige leer un libro de carácter
cien tífico sabe lo que emprende y no necesita estímulos. No se lee un
tratado para relajarse. La mente está predispuesta a la aridez del
discurso. Nada similar ocurre con el lector de ensayas. Hablar desde la
posición del ensayista, o del crítico, es hacerlo desde un punto de vista
siempre individual, es decir no respaldado por la comunidad científica y,
por lo tanto, saber ejercer, en compensación, una fuerza de convicción.
lo se trata ya de claridad erpositiva y metódica, ni de razonamientos
lógí cas. El lector quiere, en todo momento, sentir-se interesado y
seducido, incitado a proseguir la lectura. Si el artículo resulta
aburrido, uno va, tras un bostezo, en busca de otro en el mismo
periódico. Hacer compatibles ambas tendencias del discurso
—referencialidad y amenidad- pasa por estimular, motivar al lector y, en
definitiva, ejercer esa fuerza de convicción. Ahora bien, ¿acáso es
racional pensar en ejercitar esa seducción, esa atracción y sugestión, y
no Imaginar a un destinatario? Los Salones nos han demostrado un
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trabajo intenso, realizado en este sen tido: en las de Diderrzt, las
intervenciones de Grimm, inscritas en el texto mismo, de su pufo y letra,
son la prueba más fehaciente. En las de Zola, la fuerte polémica que
generan hasta la obligación, impuesta por el director del periódico, de
abandonar la redacción del Salorx de 1868, es igualmente elocuente.
luestros autares asientan, pues, a un tú en sus textos, por el que
despliegan todos los recursos de la lengua a su alcance, con el fin de
convencerle, de manera más o menos solapada, más o menos sublíminal
para que el lector prosiga hasta el final su lectura.
f~ra terminar con la situación de comunicación, debemos abardar los
dos polos, “aquí” y ahorr de la famosa trilogía enunciativa “Je/tu-ici-
main tenan t”. Los Salones presentan una cronografía y una geografía
perfectamente identificables. No obstante, estas dos dimensiones del
momento de la enunciación, como ejercicio material de la escritura, no
tienen, en los textos, una repercusión digna de interés. Estas
determinaciones temporales y situacionales no ofrecen rentabilidad. Todo
un vocabulario referente al tiempo y al espacio no remite al momento de
la enunciación, sino al tato mismo. No son delcti cos sino merr~
anafóricos, ejerciendo la función propia del discurso científico que es
organizarlo, estructurarlo y hacerlo más didáctico. Hemos comprobado, por
otra parte, que múltiples expresiones adverbiales empleadas para
delimitar el espacio guían la mirada del lector sobre el cuadro que el
autor intenta reproducir. lo hay, finalmente, otro “icí” que el de las
obras, ni otro ‘ahora” que un presente atemporal. Aunque los Salones
imponen un presente de indicativo que puede ser interpretado como aquel
momento de la enunciación, su valor real más parece ser el de un
presente genérico, es decir, el de un presente que expresa valores no
sometidas a contingencias de carácter histórico y anecdótico. Los textos
presentan una acronía pura, para hablar de verdades estables y
duraderas, como son las que conciernen al arte.
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Sobre la misión encomendada al deictico personal “je”. -.
El estudio que hemos llevado a cabo en los casos de Baudelaire y
de Zola, el de los microsegmentos verbales, cuyo sujeto gramatical es dé,
representando, naturalmente el yo del autor, nos ha confirmado Ir> que
acabamos de mencionar. El deictico personal no sirve, en las Salones y,
de manera general, en el ensaya sobre el arte, para expresar una
información biográfica. Aunque tal presencia existe en los que hemos
denominado Yo—descriptivo, queda relegada a un segundo plano tras la
erplicitación de la posición y el quehacer del crítico, de tal manera que,
los que son de carácter verdaderamente egotista y confesional,
representan una minoría dentro de los micra-segmentos verbales
conducidos por un Yo u se muestran • con preferencia, en los textos que
se alejan de la estricta observancia crítica. Nuestro conocimiento de los
autores no viene, pues, ligado a la emergencia de ese yo. Dicho estudio
nos ha permitido observar, además, que una valoración subjetiva, con
tendencia a deslizar-se hacia lo afectivo, puede expresarse a través de
los Yo-critico, en su gran mayoría orientados a hablarnos de las obras
del Salón. Pero tampoco dicha presencia es relevante, pues, de los cuatro
grupas, suele ser, proporcionalmente, el más pobre. Lo que sí prasen ta un
carácter muy digno de desta caree es la función que ejercen los
Yo-metadiscursi va y los Yo-modal, por ser ésta muy adecuada para definir
el ensayo. Las primeros realizan un trabajo de organización. Ellos
disponen el texto, lo estructuran, ayudan a darle una forma que nas sea
más fácilmente apre.bensible. Sirven, en cierto modo, de guía para el
lector. & función es anafórica; organizan y rectifican, cada vez que es
necesario, la trayectoria de la enunciación. Se presentan en los nexos de
unión y trabajan como bisagras. Son, en cierto modo, ex-ternos al propio
discurso, como lo son los segundos, los Yo-mainl. De ellos diremos,
aunque tal aseveración pueda sorprender, que aportan objetividad al
ensayo, ponen de relieve el punto de vista del autor y matizan, en cada
caso, el modo de entender la afirmación en él engastada. ¡-‘br intentar
reprrxlucir su pensamiento lo más fielmente posible, el autor no puede
ser acusado de subjetivismo, aunque sean signos de la subjetividad, su
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efecto en el texto es el de marcar- una distancia objetiva. Hemos
observado, además, que la presencia de ambos, ro-modal y
Yo—metadiscursivo, aumenta conforme los textos se aproximan a la
seriedad que caracteriza el discurso científico y, al contrario, disminuye
siempre que el ejercicio crítico se engar-ra en lo que deriva, más de lo
debido, hacia horizontes narratológico, epistolar o autobiográfico.
De las cuatro atareas” bien diferenciadas, encomendadas al ~o¶
bajo su forma de deictico personal sujeto, tres resultan realizar una
labor- objetivan te: los Yo-metadiscur-si yo, Yo-modal y Ya-descriptivo.
Sólo uno, el de los Yo-crítico, resulta plenamente integrado en el
discurso. Jada extraño, que se sitúe mayoritari amen te en los
sacros egmentos de carácter crítico-apreciativos. Los otros tres
mier-osegmentas verbales se inscriben al margen del discurso, par lo que
los encontraremos, can pr-efemacia, en el espacio más propiamente
ensayístico que crítico, es decir, en los macrosegmen tos que podríamos
denominar narrativo-especulativos o macrosegmen tos—bisagras que
cimentan los diferentes espacios críticos. En resumen, y de manera algo
esquemática, bien podríamos decir que el yo, en los Salones, se erige en
hilo conductor.
Sobre la axiología...
Hemos sefialado que la crítica, al igual que el discurso científico,
tiene impuesto su objeto de estudio. Recapitular aquí de qué manera tal
cometido se resuelve en los textos, nos permitirá definir algunos otros
tipologemas característicos del género. Empezaremos recordando la
axiología, enunciatema que caracteriza, mejor que cualquier otro, al
género de la crítica de arte. Los Salones de nuestros tras autores
muestran un uso muy abundante de tal categoría. Sabemos que es
consustancial al habla, y que, por tanto, su ausencia es el fruto de un
severo trabajo, trabajo que suele realiza rse sólo en determinadas
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prácticas discursivas, cuando uno quiere transmitir un efecto objetivo.
Pero éste no es el caso de la crítica de arte, en la que, por el
contrario, las proporciones se agudizan. La axiología salpica, incluso,
los macrosegmen tos consagrados a la teoría. En los espacios propiamente
dedicados a la valoración de las abras, la axiología se concentra, y no
palía ser menos, cuando una de las metas de la crítica de arte es
establecer una línea de separación entre las obras de mérito y las que
no lo tienen, para guiar al probable comprador, o simplemente al
visitante de la exposición. Se espera, pues, del crítico, un juicio de
valor, y éste lo expresa, en primer lugar, gracias a la axiología, que se
ultra en varios lugares de la cadena hablada. Hemos identificado rasgos
axiológicos en los verbos, en los adjetivos y en los adverbios. Hemos
observado, además, en cada autor algunas preferencias, pero en todos, sin
excepción, existe un fuerte empleo de términos muy usuales, tales como
“hermoso”, “bello”, “excelente” o banal”, “malo”, “detestable”... como “obra
maestra¶ “belleza”, “cualidad” o ‘mediocrí dad’, “fealdad”, “defecto”... o
como “amar¶ ‘alabar-’, “detestar, “reprochar”... Bougot, en su Essa i sur
ha crítique dart, llega a afirmar que si, al finales del siglo XII, se
entiende bien la diferencia entre gráce et beauté, agréable et sublime,
laid et ridicul e”, ello es debido a los progresos realizados en La
estética. El autor termina, de hecho, citando a Diderot ~9). A tales
términos, usuales y corrientes, cada autor puede afladir una nota
particular. Diderot enriquece el discurso axiológico con el lenguaje al
uso entonces en los talleres de pintura, mientras Raudelaire afina la
elección y el acierto de sus adjetivos, apartándose de tales usos. Zola,
por su parte, acude a un vocabulario de rasgo científico cuando se
aparta, las menos de las veces, de expresiones axiológicas muy banales.
La axiología se presenta, además, en fuertes concentraciones, de tal
manera que tiende a forrar micra—uní versos discursivos netamente
diferenciados, espacios que cualquier lector podría, fácilmente,
identificar y recordar, como hiciera con los espacios desc.z-ipti vos.
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Si bien es cierto que el lenguaje axiológico serviría, por sí solo,
para definir un determinado tipo de crítica, también lo es que, cuando
las obras entusiasman o, al contrario, son rechazadas con ahínco, la
axiología se revela insuficiente para nuestras escritores. Remos
observado cómo, en Baudelaire, conf arme aumenta su placer estético, los
adjetivos se hacen cada vez más precisos y específicos, para llegar a la
intimidad de la obra; de axiológicos, pasan a ser interpretativos. En los
tertos de Didernt, las obras más destacadas, para bien o para mal,
generan siempre, después de los comentarios axiológicos, un segundo
comentaría realizado en otro nivel. Incluso en la obra de Zola se observa
el abandono de la axiología en favor- de otro tipo de crítica para hablar
de Kanet. La axiología debe, por lo tanto, considerar-se como uno de los
rasgos esenciales en los Salones, por la constancia de su emplea, pero
sólo resulta imprescindible de cara a un primer comentario, siempre
anodino, poco elabarado y, en general, par-a talo lo que no se aparta de
una ejecución media de la obra artística, sin atractivo especial ni
fallos importantes
Sobre la descripción...
La descripción podría también con siderarse como un tipologema de
la crítica de arte, siempre y cuando precisemos bien de qué se trata.
Sabemos ya que de los textos de Diderot a los de Zola las comparaciones
son difícilmente sostenibles. Con la evolución de la sociedad, los
transportes, la fotografía y el bienestar en general, que permiten a los
hambres desplazar-se hasta la Exposición, la crítica, lógicamente, se
encamina bacía otra meta. Lo que fuera necesario para el autor del XVIII
no tiene ya tanto fundamento en el XIX. Sin embarEo, algo permanece. El
segmento descriptivo, por muy corto que sea - una simple caracterización
temática y mnemotécnica, en el caso de Zola - sigue estando ahí. Son de
dos tipas: descripciones puramente objetivas y las que hemos denominado
descripciones subjetivas, en las que algún elemento del cuadro recibe una
caracterización. Estos segmentos descriptivos suelen ser neutros,
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realizados sin el concurso de términos técnicos. No precisan, pues, de
ninguna !competencia’ lingílística. No conllevan deicticos personales, de
primera o segunda persona, ni modelización, ni axiología, en los casos
generales. Son, sin embargo, lugar de profusión de anafóricos.
La evolución a que es sometido el ejercicio de la descripción en
los mismos textos de Dider-ot, muestra que la lengua crítica buscaba aún
cuál era la manera más adecuada de hablar del arte. La descripción
objetiva, en dichos textos, no deriva hacia la subjetividad, sino hacia el
polo creativo de la lengua. En los Salones, los autor-es diferencian bien
la descripción del ejercicio crítico. La subjetividad es lo pr-opio de la
crítica, no de la descripción. Existe subjetividad en las descripciones,
pero suele estar reprimida; emerge sólo cuando el crítico quiere matizar
las expresiones o las posiciones de los personajes. Rl S~1nn de 1767
ofrece, de manera magistral, los das tipos de descripción: de un máximo
de objetividad a un máximo de creatividad descriptiva, y representa, para
cualquier lector de buena fe, la prueba de la inutilidad de tales
descripciones objetivas en la crítica de arte, salvo para el especialista.
Mientras la descripción creativa retiene toda la atención del lector, la
descripción objetiva es, fácilmente obviada por éste, para ir en busca de
otro espacio “interesante” del discurso. La descripción objetiva y
exhaustiva no es la neta de los Salones, pero la descripción corta y
sintética para recontar algún elemento funcional o temático importante
del cuadro, supone un apoyo par-a el segmento crítico y puede
considera rse como tipologema.
Sobre las dos vertientes del lenguaje analógico en los Salones...
Con el último punto tratado, el de la descripción, agotábamos los
tipologemas que el estudio enunciativo nos han permitido identificar,
Queremos, ahora, resaltar los que nos han sido evidenciado por el estudio
poético. Éste, por- su par-te, nos ha mostrado, un empleo muy abundante del
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lenguaje analógico. Presenta, no obstante, en función del impacto que la
obra contemplada supone para el sujeto, dos vertientes, dos tipas de
discurso poético muy diferenciados. Ninguno de los tres autores quiebra
este principio: no puede dar-se el mismo tratamiento a las obras que se
quiere demoler que a las que se pretende ensalzar. En ambos casos y al
igual que en el nivel enunciativo por la parte que correspondía a la
axiología, se observa lo que podríamos llamar un “discurso mínimo”. A las
obras fallidas se asocia el catalizador de la materia dura: la madera, el
yeso, la piedra o el ladrillo son fácilmente aludidos para retratar las
figuras y loe objetos pintados; para las obras conseguidas, aparecen en
el discurso imágenes que pretenden evocar- vida y se asocian al
catalizador de la vivificación. No obstante, deben resaltar-se mayor-es
diferencias. En el polo negativo cabe, sobre todo1 el ingenio, la
ocurrencia, la ironía, el buen humor o la analogía, siempre de naturaleza
exagerada y excesiva. En el polo posí tiro, sin embargo, el esfuerzo
adopta canales más sutiles; la alquimia verbal tiende a generar ¡iv nuevo
referente. Si las obras rechazadas conllevan, en la escritura, un
discurso propio del reino de la “tisis’, por la naturaleza siempre trivial
y tangible de sus metáforas, las obras admiradas nos conducen al ámbito
de la metafísica y lo intangible, al moverse en el mundo de lo
suprasensible. con la sima de ambas vertientes del discurso analógico,
los autores muestran una rara sabiduría en el manejo de las técnicas.
Los Salones son un lujo llevado a la escritura.
Frente a las obras que les producen rechazo, los críticos adoptan
una actitud preferentemente más lúdica que crítica. Tal efecto se
materializa, o bien en alguna figura propia de la conicidad - humor,
ironía, par-adía... - , o bien en una analogía que encierra también, por su
aspecto pintoresco y anecdótico, un rasgo burlón. Asistimos a una
constante distorsión de la realidad, para resaltar los “tirones” que,
dentro de la obra, el artista no ha sabido acallar ni transformar en
armonía. Rl crítico obliga al lector a percibir las contradicciones y los
defectos, utilizando el discurso como si de una lente de aumento se
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tratara. Por ese mismo efecto, el referente se pierde. El discurso llama
la atención sobre sí mismo e, independientemente de su adecuación a la
realidad, invita a reír, al ridiculizar la obra. La risa corta de raiz
cualquier espíritu crítico, más, ya se sabe, difícilmente se vuelve a
contemplar con seriedad aquello de lo que uno se ha reído alguna vez.
Por ello, el discurso poético de signo negativo resulta demoledor, y
puede cowpararse a un proyectil o un azua que no fallan nunca a la
liar-a de alcanzar el blanco. ‘Las palabras irónicas, nos dice Carlos
Gurméndez, se lanzan como saetas” (10). Esta vertiente del discurso
provixa, además, otros efectos. Al intentar hacer reír, el crítico
concentra la atención sobre sí, atrae la simpatía del lector, y consigue
su complicidad cuando éste se entrega, riéndose de buena gana, en
detrimento de la obra ridiculizada. Este espacio del discurso logra, de
forma natural, la adhesión y la comunión de todos los hombres cultos.
Finalmente, es de notar- que, al ofrecer un momento de distensión y de
relajación, resulta ser de gran interés táctico, pues propicia la
preparación necesaria para lograr- mayor concentración, cuando el crítico
nos lo exija, apelando a la seriedad.
El discurso poético de signo positivo funciona de manera netamente
diferente. Ciertamente, los dos polos ofrecen una materia analógica rica,
que supone la adición de un discurso infrate.rtual; pero, mientras en el
polo negativo las metáforas siempre se pr-alucen de manera esparcida, en
el polo positivo, cada uno de los cuadros que emocionan, provocan la
emergencia de un discurso que tiende a hacerse autónomo. Si la crítica de
arte es en origen un discurso subordinado por su condición de glosa
respecto de la obra de arte que lo genera, en sus momentos de esplendor
el texto se independiza: su existencia no tiene nada que envidiar a la
obra; de documento se convierte, en palabras de Nichel Fwcault, en
monumento. la metáfora no se suele presentar-, entonces, de manera
aislada; se reagrupa con otras para crear- un espacio privilegiado, lugar
de la ensoflación. Y, como nos ensefló Gaston Bachelard, “A beau mot, belle
chose” cli>. La obra de Zola, debemos reconocerlo, no se muestra en este
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terreno a la altura de sus predecesores; sin embargo, se percibe
netamente en los tertos la misma tendencia, un esfuerzo peculiar por-
darle otro vuelo.
Cabe pregunta.rse por qué estos textos ligados a la actualidad
pueden seguir interesando al lector y no sólo al especialista. ¿Qué
cualidad entraflan para no haber sido olvidados, como los de sus
contemporáneos, aunque éstos fueran redactados por profesionales? lo es,
lógicamente, por el cúmulo de frases sobre artistas anodinos hoy
olvidados; tampoco por los segmentos crítica-apreciativas que abordan
las obras desde un enfoque claramente evaluativo y axiológico; ni
siquiera aquéllos que versan sobre los grandes nombres de la pintura. Si
los Salones son inolvidables, ello es, sin duda, debido a los espacios
en prosa poética que nuestro estudio ha puesto de manifiesto, y que,
quizás, debieran considerar-se como verdadero lugar de nacixien to del
poema en prosa. Las páginas que las ruinas de Hubert Robert inspiran a
Diderat, por citar un ejemplo, reúnen todas las condiciones impuestas por
Suzanne Bertrand en su estudio sobre los poemas en prma (12>: es breve;
es un todo orgánico, es decir, autónomo desde el punto de vista
referencial; supone la emergencia del lirismo, sin que éste pueda
considerar-se como “involuntario”... Pero la crítica de arte no es
contemplada como probable lugar de nacimiento de tal género.
Estos mismos espacios poemáticos nos llevan a recordar la meta
inicial del discurso critico: su fuerza altamente referencial. Discurso
elaborado para tintar- de un objeto determinado, los Salones que nos
ocupan han cumplido de manera sobresaliente dicha función, pues la
Historia, al refrendar su elección, nos ha permitido comprobar el valor
de su acierto. Los tres autores han sabido, de manera ejemplar, renegar
de los acentos artísticos fallidos, o simplemente envejecidos, y
adelantarse a su tiempo, eligiendo de entre el montón las obras que
permanecerían, más allá de las malas en las que chapoteaban los
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consciencia de ello, lo que borra todo tipo de inhibición. Los Salones se
revelan, así, como lugar privilegiado para conocer el “animus” y el
“anima’ de cada crítico, es decir, las dos vertientes del alma, masculina
y femenina, que, desde Carl Gustav Jung, sabemos existan en cada ser
(15). El palo negativa del discurso poética muestra una idea de
superioridad por parte del crítico; los dejes cómicas y las guiflos al
lector estan totalmente volcados a la faceta social y exterior. El
crítico pone de manifiesto su saber y su inteligencia, ejercita su alma
masculina. En el polo opuesto, se repliega sobre sí mismo, para mirar el
fondo de su alma. Se quita la máscara y deja volar su alma femenina.
Ello confiere a los Salones grandes fluctuaciones tonales. Lo crítica de
arte es portadora de un dinamismo que le es propio. Hoy se habla del
ethos” de un determinado género (16). Lo peculiaridad de los Salones es
la pluralidad de dicho ‘etbos”. Al presentarse ante nosotros el yo
crítico en toda su dimensión humana, lo mismo lúdico y alegre que
enfadado y soberbio, irónico y a la vez tierno, sarcástico pero también
serio y meditabundo, en los Salones se fragua una imagen del hombre de
una riqueza que ni siquiera en la autobiografía es fácil alcanzar, pues
no se trata aquí de ningún yo narrado, sino de un yo en acción, en toda
su complejidad, de un yo en cierto modo inconsciente y proteica.
Aproximación a una definición...
No soy partidaria de definir, por cuanto toda definición comporta
necesariamente limitación y el mundo de los Salones es excesivamente
rico como para que su realidad pueda ser acotada en dos renglones. No
obstante, una tradición no escrita obliga a que todo ejercicio intelectual
plasme, a título de enunciado, lo que constituye su esencia. Con esta
finalidad, resefíaremos, en primer lugar, los diferentes tipologemas
identificados en este trabajo:
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Baila ager, los Horace Veraet, Nelssonier o Cabanel. En los Salones, el
pacto establecido con el lector es r-eferencial y la meta perseguida por
el autor es la de describir una realidad erterior y ajena a él, meta que
coincide, por otra parte, plenamente, con la científica en la que, del
mismo modo, un referente es impuesto y estudiado. Sin embargo, sabemos
ya que tales discursos nunca cumplen tan bien su meta inicial, como
cuando la escritura, al describir su objeto, se aparta de la
“representación” para dar paso a la “figuración”, por emplear aquí los
términos de Roland Barthes (13); es decir, cuando su autor abandona el
polo objetivo y reí erencial de la lengua para emplear herramientas
propias del polo creativo. La ref erencialidad - todo el segundo capítulo
de la tesis nos lo habrá mostrado - es entonces asumida por la función
poética. El discurso crítico de carácter poético subraya inevitablemente,
como ha comentado de malo acertado Pierre Dufaur, la “vulnerabilidad de
la crítica pura <y> su impotencia para realizar otra función que no sea
de meza mediación pedagógica o cIentífica” (14>.
Sobre la tonalidad de los Salones...
Lo que resaltaremos ahora no es tanto el que dichos espacios
consigan representar los cuadros como si el lector los tuviera frente a
él; lo que es verdaderamente mágico es que, en ese preciso lugar del
discurso, la prosa contiene a la vez la pintura y el yo del crítico, el
objeto y el sujeto. Como en un juego de reflejos, las obras admiradas nos
remiten una imagen del autor de los Salones. En la escritura, la línea de
demarcación entre el cuadro contemplado con devoción y el yo interior
del crítico, se desdibuja en una transparencia poética. Ensoflando la
obra, los críticos se ensueflan a sí mismos; quieren alcanzar su esencia,
pero, más allá de los límites físicos del cuadro, quizás sólo esté un
alma gemela, de tal suerte que lo descrito encierra el propio yo del
autor. Tal peculiaridad engendra otra: la obra comentada sir-ve de escudo
protector-: los autores pueden dasvalarse sin timidez, ni falsos pudores,
sin resistencia, ni psicológica ni moral, quizás incluso, sin tener
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Situación de ‘Discurso”
Fenómenos de dialogismos
Pacto referencial: “él” un cuadro
Anafóri cas <tiempo y espacio> para mostrar el propio discurso
Anafórí cas <espacio) para mostrar el cuadro
Presente a temporal
Empleo del “yo” para organizar y clarificar el discurso:
Presencia de Yo—metadiscursivo
Presencia de Yo—modal.
Subjetividad descriptiva (caracterización>
Presencia masiva de la axiología de signo positivo y negativo
Analogía de signo negativo: fragmentariedad.
Analogía de signo positivo: unidad, autonomía y creación de un
nuevo referente
Comicidad del discurso
£ tbos plural
Hemos procurado, en segundo lugar, recoger en un cuadro de tipo
sinóptico, lo esencial de la práctica discursiva que las Salones, objeto
de nuestro estudio, nos han revelado. Hemos intentado sintetizar su
funcionamiento, a partir de tres polos, Naturalmente, se trata de una
abstracción, y como tal, no es fiel a ninguna realidad práctica. No
obstante, es, a nuestro entender, representativo de lo que ocurre en las
textos.
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LA CRÍTICA DE ARTE
LOS SALOlES
OBRAS FALLIDAS
Proceso de desvalorización
L.
Na.niqueismo del crítico
Frivolidad
Agresividad
Tendencia dogmática
OBRAS CORRIENTES Crítica neutra
Objetividad
¡ ~ deY
]
Descripción objetiva
Comentario breve
Axiología signo (f3y(-)
Abstracción y razonamiento
Banalidad de la expresión
Analogía escasa y dispersa
Bostezos llevados a la escritura
OBRAS LOGRADAS
Proceso de valorización
Descripción subjetiva
Axiología signo (—>
Afectividad signo (—)
¡fumar—Ironía
Comicidad
Parodias
Analogía signo (—)
Incapacidad transitoria del
crítico (ignorancia repentina;
amnesia, medio—silencio...)
Crítica de diversión
Crítica
Entusiasmo del crítico
Extrema sensibilidad
Paciencia crítica
Descripción subjetiva
Axiología signo &t)
Afectividad signo %
Analogía signo (.;
Creación nuevo
ref eren te.
Creati vidad discursiva
Tensión poética
Lirismo
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I~ra finalizar, diremos que los Salones pueden ser considerados
como un género literario. Ligados a la actualidad artística, ofrecen
impresiones y juicios de valor que genenn en la escritura toda una gama
de rasgos subjetivos de entre los que destaca la axiología, derivando
esta última hacia la analogía cuando el impacto producido por la obra
así lo requiera. Al ser de desigual fortuna el acierto pictórico, el
discurso oscila entre dos extremos, positivo y negativo, que confieren a
las Salones una dinámica que le es propia: comicidad y poeticidad, polos
que se oponen y rechazan, marcan los límites entre los que se mueve esta
práctica discursiva apta a revelarnos, por mediación de la obra
contemplada, un auto-retrato involuntario y polifacético de su autor.
Ciertamente, el género estudiado aquí y sintetizado en el cuadro que
acabamos de reseflar no rebasa los límites ya apuntados de los siglos
XVIII y III. Sin embarxo nos atreveríamos a calificar a aquél de
¶fundacional” por cuanto lleva en ciernes, por su exuberancia de formas y
su riqueza de planteamientos, las distintas modalidades que hoy en día
pueblan nuestro universo crítico-literario. Las Salones pueden
considerar-se, pues, como la base, sólida y estable, sobre la que se
levanta toda la crítica de arte posterior.
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Derriére ce gruupe, un jsme enfant <¡nl s’éléve sur la pointe des pieda
parir voir ce qul se pasae. An—dessaaa de la sé-e sur le devant, une
jeune filie asalse qul a de petita Narcea riX de pain caupé <¡ana son
tabhier. Taut A ¡‘alt A gauclie, <¡ana le ¡‘nad, et bm de la acéne, <¡erre
servan tea debout qul regardent. Sur la <¡rol te, vn ganie—maager bien
pr-api-e avec ce qu’vn a coutrime <¡‘y renferwer, faísant partie dv fond. Av
millen une vielíle arquebuse pendrie A son cnt. Ensvite un escaller de
bola qul conduit A 1 ‘étage av—dessvs. Sur le devant, A tez-re, <¡ana
1 ‘espace vide que laiasent lea figures, prcx¿rhe des plata de la mére, une
paule qul condult sea pariasina aurquela la petite filíe jette dv pain;
une terrine pleine d ‘ana, et sur le bard de la ter-nne, un ponasin, le
bec en 1 ‘aix-, paur- lalaser descen <¡re <¡ana son jabeÉ 1 ‘aau qu’il a brie.
ValíA 1 ‘ardonnance génén le, vennas arr détalis.
Le tabelílon est véta de noir, cubaLte et Lina de cauleur, en man tena
et en rabat, le chapeau sur- la téte. Ti a bIen 1 9alr vn pen matala et
chícanler, camine ¡1 con viant A un payaan de ea prnf esalvn. C’est une
bella figure. II éconte ce que le pére di t A san gendire. Le pta est le
seví <¡vi parle. Le reate écaute, et se talt.
L’enfant qul est entre les jambes <¡u tabellian est ercellent parir la
vérité de son actícin et de an cenen—. Sana a ‘intéresaer A ce qul se
passe, 11 regar-cte les paplers grlffcmnés, et prriméne sea petlt.es saína
par—deasus.
On voit <¡ana la aoem- ainée qul est appnyée debout sur le das dv
fauteulí de son pére, qu’elJe créve de dauleur de de jal ansie, de ce
<¡u ‘cm a accordé le pos sm- elle A ea cadette. Elle A la tOLe par-tOe aur
une de sea saína, eL lance sur les flancOs des regarda curleur,
chagrina et cournmcéa.
Le pOr-e eat un vielllard de sai xante ana, en cheveuz gr-la, un
monchair tortillO autaur de son cal. TI a vn aix- de bonljamie <¡vi plaiL.
Les bras Otendus ver-a son gendre, II luí parle avec une effualan de
caenr qul enchante. II semble luí dire: Jeannette est <¡orce et sage; elle
¡‘era tan bonheur; songa A ¡‘aire le sien... cm quelque autre chase Sur
1 ‘ispartance des devaira <¡u mariage... Ce qu’il <¡it est súresent tavchant
et honnéte. Une de sea zaina qu’an vvit en deber-a est hAlÁe et brune,
1 ‘nutre qv’an valt en dedana, est blanche: cela est dana la natura.
Le ¡‘lancé eat d ‘une figure tant A ¡‘alt agréable. 11 est halé de
vísage; anis cm vait qu’ll est blanc de pean. 11 eat vn pev panchO vera
son bena—pére; 11 préte nttention A son discernir-a; 11 en a 1 ‘nIr- pénátré;
u est ¡‘alt an taur- eL vétn A serveille, sana sartir de san état. J’en
día autant de tana les nutres peraennages.
Le pdn ti-e a donné A la fiancée une figure charmante, dOcente eL
réservée. Elle est vétve A mer-velíle. Ce tablier de talle blanc ¡‘alt an
ne pauL pas mienx. 11 y a un peu de luxe <tana so garniture; mala c’ast
un muz- de flan ~rallles. 11 ¡‘mit vair cause lea pus de tova lea
vétementa de cette figure eL des art-es sant vrais! Cette filíe
charsante n est polnt <¡rolLe, mala II y a une légére eL molle inflarían
<¡ana tarife ea figure eL <¡ana tova ses membres, <¡ni la respilt de gr-Ace
et de vOnité. Elle est Jolie vraiment, et ti-Os mlle. Une gar~e falte ay
taur- qu’on ne vait paint dv toriL. Nala je gage qu’il n’y a rien lA <¡vi la
reléve, et que cela se soutient tov-t seul. Plus á san ¡‘lancé, eL elle
n ‘eút pos OtO asaez dOcente; plus A ea mOra arz A son pOr-e, eL elle aOL
OtO fanase. Elle a le br-aa A <¡ami pasa0 anis celul de son futur ¿pauz,
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eL le bovL de sea doigts toaba eL appuie dorcemant sur- sa main; c’est
la savIa marqve de tendr-esse qu’elle luí danne, eL peut-étre sana le
sayal— elle-mOma. C’est une idéa dOlicate dv paintre.
La mOr-e ast une banne paysanna <¡vi Lanche á la anisanLame, mala
<¡vi a de la santO. Elle eat avasí vétue larga, eL A merveilla. D’rne main
elle tiant le haut dv br-as de sa filíe; de 1 ‘nutre elle sarre ce Liras ay—
deasus dv palg-net. Elle ast asal se; elle regante sa filíe de boa en
havt; elle a bien que)que peine á la quitter; mala le partí eaL Lina. Jean
ast un br-ave ga~on, honnéte aL labar-ieux; elle ne dante palnt que sa
filíe ne salt henrause avec lvi. La galeté et la tendreasa sant mélOes
dana la physivnomle de cette banne mOre.
fbur ceLta suar cadette <¡ni ast debaut A cOtO de la fiancée, <¡vi
1 ‘esbr-asse eL <¡vi a ‘a¡‘¡‘liga sur- acm sein, c ‘eat un par-san nage toriL A
¡‘alt lnLOr-essant. Elle ast vraiment fáchée de se séparar de sa anaur;
elle en pleura; mala cet incident n ‘att r-iate pas la campasitian; an
contralre 11 ajairte A ce qv’ella a de tovchnnt. II y a dv gaiiL eL dv bcm
goOt A aval— imaginé cet épiscx¡e.
Les denx enfanta dant 1 ‘un asais A cOtO de la mOra a ‘amuse A jetar
dv pain A la paule eL A sa patita familIa, et dont l’avtre a’élOva sur- la
pointe dv piad, eL tend le cal parir vair, sant char-manta; mala svrtavt
le dernier.
Les deus ser-van Les debnut, nr fund de la chambra, ncmchalasment
panchOca 1 ‘nne contra 1 ‘nutre, se» Lii ant <¡Ira <¡‘attitude et de visage:
Quand est—ce que notre tirar viendra?
EL caLta paule qul a menO sea pausama nr millen de la scéne, eL
<¡ni a cinq ay aix patita cosme la mOre azur piada de laqnelle elle
cherche sa vía, a aix A aept enfanLa; aL ceLLe patita filíe <¡vi levr
jette dv pain, eL <¡vi les naurrit. II faut avaner que tant cela caL d’une
can venance par-falte avec la acéne qul se poase, eL avec le líen eL les
nogea. ValíA un petit traIL de puésle toriL A ¡‘alt IngOnleus.
C’est le pére <¡vi attache pr-mcipal ement les ragarda; ensuite
1 ‘Opauz a, le ¡‘lancé; enaulte 1 ‘acconléa, la ¡‘Ore, la &nnr cadette tu
1 ‘aínéa, salan le caractére de celul <¡vI regarde le tablean; ensuite le
tabellían, las autras enfnnts, las ser-yantas eL la fund; pranve cer-taine
<¡‘une bonne or-dunnance.
ch.-)
Autre défaut. CeLta acnur- afnée, ast—ce une suar, un une servan te?
Si c’asL une ser-yanta, elle a tor-t d’étra appuyée sur- le das de la
chaise de aun salt-e, et ja ne sala panr-qval elle envie si vlalemment le
sufl de sa maltrease. SI c est un enfant de la malawi, paur-qual caL oir
ignobie, panrquoi ce négligé? Cantante un mécantente, 11 fallait la vétir-
cusma elle dait 1 ‘Otra nra fian~ailles de sa acnur-. le vals <¡u ‘vn a ‘y
trompe; <¡ve la plupart de ceus <¡vi regar-iiant la tablean, la pr-ennent
parir una servante aL que les nutres sant parpíezea. Ja ne sois si la
LOte de caLta acnur n ‘caL pos ansal celle de la Blanchisaersa.
5am de 1761, págs. 164—1 70.
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>n jeuno tille mit nieure son oiseau mo-t, de Jean—Baptiste Grauze,
Salan de 1765. latianal Galler-lea of Scutland
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Mala, patita, votra dauleur ast bien prof ande, bien réfléchie! Que
signifla ceL air révew- et mélanculiq ve? (¿val, paur- un 01sean! Yana ne
pleurez pas, vais Otee affligée, eL la penséa acruz pagne votra
afflicti un. CA, petita, uuvraz—moi votre cusir-, par-lar—mal vr-al, est-ca
la mart da caL ulsean qul vms retire si fortament aL al trí sta» ant en
vaus-—méme?... Yana balasaz les yeux, vans na me répandar pos. Vas pleura
sant prOLe A caalar. Ja ne sria pos péra, ja na anis ni indiacret, nl
sévOre. Eh bien, ja le con~oia, II vais almaiL, 11 varia le juraiL aL le
jurait depnla si longtemps! TI sanffr-alL tant! la muyan de vair souffrir
ce qu’un niza!... EL laissaz—mui conLinner; paurqrol me fez--mar la Lanche
de nitre mala? Ca matin, ZA, par malbaur vutr-e mOre était abaente; II
viL, vare Otíez sanIe; II OtaiL si benn, si pasalanné, si Landre, al
char-mant, II avait tant d’amour dana les yeux, Lant da véríté <tana les
arpr-assluna! II diaalt da cas moLa <¡nl vant si dr-oit A 1 ‘Ame! eL en les
disant 11 éLalt A vas genarz; cela se con guIL encnr-e; II Lanait une de
vas zaina, de tampa en tempa vais y sentlez la chaleur da quelques
larmes <¡ni tozbalent da sea yeux eL qul caulaiant le long de vas br-aa.
Votre mOre ne revanait Lonjanra palnt; ce a ast pos rutie fanta, c ‘est la
¡‘ante de vatre mOre... fiáis vullA-t--il pos que varia pienrez! mala ce que
ja vais en día n ‘est pos paur- yana ¡‘aire pianrer-. EL parirquol pleurer-?
II yana a prumís, II nc manquera A rien da ce qu’il vara a prona.
Qriand cm a OtO aasaz beni-arz paur- rencontrar une enfant chaman te
camine rara, parir ay attachar-, paur Ini plaire, c½atpaur- taita la vía. - -
EL man aisaanTh. Yana sari-lar... (Ah man ami, qu’elie étalt bella! si
varia 1 ‘aviar vua sorrira eL planrer!) Ja can tinual: Eh bien votra alsean?
Qnand an a ‘anhíle sai—mOma, se sarvlent—cm de acm al sean? Lorsqne
1 ‘heure <¡u retair da votra mOra apprzrha, calni que vms almez a ‘en alía.
Qv’ll éLalt heurauz, cantent, transporté! Qutil ant de peine A s’ar-racher
d’anpr-Os de rara!... Gozne roas ma regar-dar! ¡e sala taut cela. Cambian
II se lera et se rasait da fula! cambIen 11 vais dIL, rediL adieu sana
s’en aliar-! cambian da ¡‘ala 11 sur-tít aL rentra! Ja viena de le vuir char
san pOr-a, 11 ast d’nne galeté char-manta, d’rine galatO qn¶ils par-t-agent
taus sons pauvair (a’en) défendra... EL ma mOre?... Vatre mOre, A peine
¡‘nt-li partí, qu’ella rentra, elle varia trarva révause cosme rara 1 ‘OLler
tauL A 1 ~heure; un 1 ‘est taijarra cuzma cela. Votra mOre vais par-mit aL
vms n ‘entandiaz pos ce qu’alle varia disait; alíe vais commandalt una
chase eL vais en faisiez une nutre. Quelq ves pleura ea présentalent aire
bar-cts da vas parpiér-es, un vais lea retaniez ami vais vais détonr-nlar
parir las essuyer- furtivement. Vas distr-acticms continuas lnpatlentérant
vutra mOra, ella varia gr-onda, st ce vaina fut une accasian de pleur-ar
sons contralnte aL de saulagar vutra ccnur. Continuar-al—ja? Ja craina
que ce que ja vais dire ne renun valle vot-e peine. Yana le rail arR Eh
bien, votra bunna mOre se repraicha da vais a raíz- contristée, ella
a’appr-acha de vais, elle vais pr-it las zaina, elle vais balsa la fr-ant
eL les jaras, eL vais en pleurALes bien davantage. Vutre LOte se pancha
sur elle, eL i’atre visage que la r-augenr cansen QaiL á colorar-, tenaz
toriL cosme le valíA <¡vi se color-a, alía se cachar dana san semn.
CambIen ceLLe mOra varia dit da chosea dances, eL cuz Liien ces chasas
dances vais faisalant da mal! Cepandant nitre seria araíL benn chan ter,
rona a ver-tir, vais appalar-, battr-a des alíes, se plain dra da vatra anLilí;
vms na le vaiyiez polnt, vais na 1 ‘en tendiez polnt, vais OLler A d ‘nutras
penséas; san aau, ni ea grame na furent paint renaiveléas, eL ca matín
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1 ‘alseat, n ‘OtaiL plus... Vaya ma regaz-dez encare; ast —ce qn’il me reste
ancore qualque chase A díra? Ah, j’entands; caL alseau, c’eat lvi qn
rara 1 ‘a raiL donná. Eh bien, II en retrauvera un autre anssi bean. -. Ca
n ‘aat pos Lant encare; vos yeux se flzent sur- a al eL s’nffllgant; qn’y
a—L—íl danc encare? Parlar, ja na saurais vais devinar. . - RL si la mart
de caL alsear n ‘OLait que la pr-ésaga.~qve fenis-je? que davlendrais-ja?
s’il Otait ingz-at?.. Qualle falle! la craignar rien, caía na sara pos,
cela na se pauL... — Raía, man ami, ne riar—vana pos, varia d ‘entendra un
grave par-san nage a ‘a»usar A consal er une enfan L en peintura de la par-te
de aun aiseau, da la parte da tant ce qn’ll rara plaira? Raía arisal
rayar danc qn’elZe est bella! qu’elle ast intOreasanta! Ja n’aliwa paint A
niflígar-, maigré caía, II na ma déplair-ait pos trop d ‘Otra la cause de
sa peine.
Le arijeL de ce patlt poéme est si fin que beancoup de par-sunnas ne
l’ant pos entendn; lis ant cru que ceLta jeme filía ne pleurait que son
sarin. Gr-ariza a déjá peint une ¡‘oía le mOma arjet. II a placO devnnt une
gíace fOlOa une gr-anda filía en satin blanc, pOnétrée <¡‘una profunda
mélancoile. le pensar-vais pos qn’il y aurait nntant de bétise A
aLtribuer les pleura da la jeme filie de ce Salan A la parte d ‘un
alsean, que la mélancolie da la jeune filíe dv Salan précédent A aun
miroir cassO. CetLe enfant pleura nrtra chase, roas día--ja. D’abu7rr¡ rara
l’a vez entendue, alíe en can rl ant , eL son affiíctlan le dit de reate.
CeLLe darían,-! A san áge! eL par un alsean! - Raía <¡rial Aga a-t—alie
dnac? - Que rara répandrai-je, eL quelle queetian m’aver-rona falte? Sa
tOta ast da quinze A seise ana, eL son Liras aL so main de dir-huit A
dlz-nerf. C’asL un défaut de ceLta compasí Lían qn derlant d’antant pías
sensible que la tOta étant appnyéa contra la main, une des par-tías
donna Lart contra la mesure de 1 ‘nutre. Placas la main nutrament, eL 1 ‘cm
ne s’aparcevra plus qu’eile est un pan trop ¡‘arte eL tr-op can cLOn sée.
C’est, mcm ami, que la tOta a OtO prisa d’apr-aa un madOle aL la main
<¡‘api-Os rin nutre. Dv reste, alía ast ti-Os vrala ceLta main, ti-Os baile,
ti-Os par¡’altement color-lOa eL dessinéa. Si ramis variar poseer- an marcear
ceLta tache légára nvac un tun da cari arr un pan vialátre, c’ast nne
chase Li-Os bella. La LOte ast bien Oclaíréa, de la carl arr la plus
agitable qri’an pulsee dannar A une binada; pauL-Otra damanderait-na
qu’élle ¡‘it un pan plus le rand da bnsae. Le manchair rayé est larga,
lOgar, dii pías bean transpar-ent, la LeaL ¡‘artamant Lanché, sana nuira
nuz flnasaas de dOtalí. Ce paintre peaL arair ¡‘alt ausal bien, mala pos
miera.
Salan de 1755, págs. 180—183.
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traces légér-es <¡nl partaient des cOtOs d’vne taurfe de lis, eL <¡ni
allaiant se par-dr-e ver-a un hartan da rosa? La peintre Ma pas cannu ces
Mantés. Calle des Gr-Acas qil occupe le milieu de so campositian, eL
qn ‘un vol L da face, a las cbeven.r chA taina. Sa pean, sea chalr-s, son
Leint devralcnt danc participar de la bruna eL da la blanda: valíA les
élémenta de 1 ‘art. C’est una langua figure, anuLen va sur <¡cuz longues
jambes fluett es. La blanda eL la plus jaime <¡vi ast A gaucha, est
vraimant informe. Qn salt bien que les contorra aont <¡oir dana les
¡‘asmas, <¡u ‘un y diacerne á peine les suadas, eL que Lautas laura formes
a’arrandisaent; mala elles nc sant pas r-andas eL sana inégalité. vn neil
erpérfmenté raconnaitra dana la famme dv plus bel embanpaint les traces
<¡es mustIes dv coz-ps de 1 ‘hrmzme; cas partías sant saulement plus
caulantes <tana la ¡‘emma, eL laura límites plus fandues. Av liau de ceLta
taille élégante aL légéz--e <¡nl convenait A son &~-e, caLta Gráce est tanta
<¡‘une venne. Sana a ‘enLendre beaucnup en proportíana, un est chaqué dv
peu de distan ce de la hancte au—dessaus <¡u br-as; mala ja nc sala
porirquol ja dis de sa hanche, car elle n ‘a point de hanche. La postura
de 1 ‘Amaur est dOsagr-éablc. EL ceLta gui—tanda, ponrqnal va—t---elle
char-char si bétament lea par-Lies que la pudeur ci—danna de vallar?
Paur-q vol lea cache—L--alle al acrupvleusement? ayee un pan de déllcatesae
le pelntre eOt senti qu’ella manqunit son but, aif ¿fe le devine. fine
figure tanta ave n ‘est point indécente. Placar un haga entre la mala de
la Venus de MAlicia, eL la par-tic de aun corpa que ceLta mala vaut me
dOraber-, aL vais aur-az ¡‘alt d’une Venus pvdique une Venus lasciva, á
mauna que ce unge ne <¡escande juaqu’aux piada de la figure. Que yana
diral—je da la cauleur générala de ce marcean? Qn 1 ‘a value forte, sana
<¡tirite, eL un Va falte lns-uppor-table. Le cia? est dar. Les ter-mases a-ant
d’un vert cosme 11 n’y en a que lA. L’ar-tista pauL se yantar de pcxsaáler-
le secr-et de ¡‘aire d ‘une conlaur- qul est d ‘elle—mOma si <¡auca que la
natura <¡vi a rOsar-yO le bIen paur las clara, en a tisan le manteav de la
tez-re mi printempa, <¡‘en ¡‘aire, dis- ja, une cauleur- A avanglar si alíe
OLaiL <¡ana nos campagnes ansal forte que <¡ana san tablean. Yana savar
que ja n’czagér-e palnL, eL ja <¡Otile la meilleura vue de sant enir ce
caloría vn <¡amí-qvaz-t d’heure. Ja vais <¡ir-al des Gráces da Vanlan ce que
ja varia <¡isala, II y a deuz ana de sa MO<¡Oe. C’est un cha¡’-d’aevrr-e <¡a
teinture, eL ja na panse pos que 1 ‘éloge d’vn han telatunar salt caliii
<¡‘un boa coloriste.
Salon de 1755, págs. 182—184.
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Vais vanez A tamps, Chardin, parir récréar- mas yaux que nitre
comfr-Ore Challa a raiL murtallament nffligOs. Yana revollá <¡anc, gr-and
MOglel ea , a veo vas casposí Llana mriattes! Qz¡ ‘alíes parlan L élaq resinen t A
l’ar-tista! tout ce qu’alies luí disant sur l’lmitatían da la natura, la
ací en ce de la canlaur- eL 1 ‘har-monie! Gamma 1 ‘air circule antaur dc ces
obieta! La lumiére <¡u saleil nc saura pas miaur les disparates des Otras
qn’elle Oclalre. C’ast celul—lá qul ne cunnaft guára de cwleur-s amias, da
caulaura amnesias.
S’il esL vr-aif, cosme le disent las philasophes, qu’il n’y a da rOel
que nos sensatiana, que ni la vide de 1 ‘espace, nl la salidítO mOma des
carpo n ‘alt pauL-Otra ríen en elle-mOma de ce que nana Oprauvaina, qu’ila
m’apprennant ces philasophes <¡ralle dif¡’érance II y a paur- esa, A quatra
piada dc tas tableaux, entre le Créateur- st tal? (...)
Xl ¡‘art son ami, que ja vais cammnnlque une idée <¡vi me vient aL
<¡vi pauL—Otra ma me revi en di-alt pas <¡ana un nutre mameat, c ‘saL <¡va
ceLta pein Luz-a qu’un appelle de genre den—alt Otra celle das vleíllards
ar <¡e cesa <¡ni sant nos vlaux; elle nc demande que de 1 ‘Otude at de la
patience, mulle ver-ve, peri de génle, griére de poésie, beaucaip de
tachnlqve eL de vérítO, eL puis c’est taut. (ir- vaus sanar que le tampa
a> mmc more maLtona A ca qu’on appelle d’aprés 1 ‘usage la recherche de
la vOn té, la phllosophie, eat pr-Ácisément calvi cié nos Lampes
grisonnsnt eL cié nana aun una- manvaisa gráce A Ocr-ira une leLtre
galante. A pr-upas, man mil, de ces chererix gris, j’en al vi ce saLín ma
LOte tcvt argen LOe, eL ja ma anis Ocr-lO cuzma Sophacle lor-sque Sacra La
luí damandait cosmeat allalent les aman-a: A domino agrestí st furioso
profugí; j’échapps ay saStre sauvage eL fui-lasa.
Ja mnmuss íd A causar anac yana d’autant plus vulantier-a que ja ne
vais dimí <¡e Char-din qu’un sari maL, eL la raid: Choisisaez san site,
diaposez sur ce site les objete cosme ja vare lea indiqie, eL sayaz súr-
que vais aurer vn sas tableaux.
Salon de 1765, pAga. 117—118.
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Calni <¡ni a appelé La 1ffarchande á la toilette représente una
esclava qu’cmvalt A gaucha agenanillOs. Elle a A cOtO d’elle un petit
panier- d~lar rampíl <¡‘Mmonra qul ne ¡‘ant qv’éclorr. Elle en Llent par
sea den alías bienes qu’elle présente á rna farsa aa-sise dana un
fauteulí, sur la dr-alta. Ver-rlOre ceLta ¡‘emma aat a-a su]yanta debovt,
Entre 1 ‘esclava st la ¡‘asma aa-sIse 1 ‘artista a placo ¡me tabla sur
laquelle cm raiL des ¡‘launa <¡ana un rase, quelquas mitres Opar-ses sur le
tapia, arec un couliar da par-las.
L ‘esclava un pan hasanOs avsc san nez lar-ge et un pan apiatI, sea
grandes lévz--ss vermeillas, so trinche entranner-te, sas gr-anda yeux noii-a,
est une coquina <¡ni a bien la physicmaiuia da son mOLlar eL 1 ‘art <¡e
¡‘aire nalair- so <¡ant-ea.
La sulvante qul est debont, <¡Ovare <¡es yeux Lauta la jolla couvée.
La saUz-esas a de la réserve <¡ana le naintien. L’intérOL de ces
trola visagas saL mesuré avec une latelligence Infínie; 11 n ‘ast pas
pcnsi Lila de domar- un gr-am <¡‘actian tu de pas-sian 0 1 ‘una, sana las
désaccor-der tantas en ce palnL. EL pitia c’aat une élégance <¡ana lea
aLtitudes, <¡ana las caz-ps, dama les physicmomi es, dama les vétamen La;
une tz-anquillité <¡ana- la campositian; une finesas; tant da char-mes
par-tant, <¡u ‘11 ast impasaible de les décrlre. Les accessaires sant
<¡‘nilleura- <¡‘un goút exquls st dv ¡‘ial le plus précieux. Ce mar-ceau en
tauL caL <¡‘una ti-Os bella exécution. La figure asalsa caL <¡rapés camina
1 ‘antiqus. La tOta saL noble. Un la croit ¡‘albIs d’azpr-ession; mala ce
n ~est pas man a vis. L~ pieds st les maina sant ¡‘alta avac le plus
grand sala. Le ¡‘artavíl saL d’un goGt <¡u] frappe; ce gland qn] parid dv
canasin, saL d’or A s’y trompar. Ríen a ‘est caspaz-a bIs auz ¡‘laura parir-
la vérité dc la caileur aL das formas, st paur la légér-atá de la Lanche.
Le faz-id car-actOr-isa bien le lien de la scéne. Ce nasa avsc son plédestal
ast d’nna bella ¡‘arme. U, la jaIl marcean!
Un pr-Otead que la ¡‘emma asaisa a 1 ‘orallia un pan haute; je in ‘en
rnpparte arr ma ¡tras.
Vallé une allégorie <¡rl a du sana, st non pas cet insípida Exercice
des Anours da Vanlan. C’ast una petite ada taut A ¡‘alt anacréantiqne.
C’ast dosmage que caLta campositian salt un pan dOparás par un geste
Indécerit de ce petit Amaur- papíllan que 1 ‘esclare Líarit pat- lea alías.
II a la mala <¡rolLe appuyée ay pl] de son Liras gaucha <¡ni en se
r-clcvant indigna <¡‘une manOra trés significativa la mesure dv plalaiz-
qu’ll proust.
En général, 11 y a <¡ana taus ces mor-cenar pen d¶inventlun eL de
paésie, muí anthousiasma; mala une délicatease aL un goOL infinla. Ce
sant des phyaicmvmíes A Loir-ner la LOta; das piada, des zaina eL das
br-as A balsar mille ¡‘oía.
L’harnranis des caul arr-a, al impartan La dina Lautas campositinna,
OtaiL esaentialle <¡ana celles—ci; ana-si y est-elle partOs ay plus haut
<¡agrO.
Salon de 1763, págs. 202—204.
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caLandria; faiblease que la ¡‘aíra de Doyan ¡‘alt sur-tir; mala faiblesse
har-nanleuse <¡nl ¡‘alt saz-ti— A aun Lar tanta la discar-dan ce <¡e son
antagonista Ce sant den granda athlétes qul ¡‘ant un coup ¡‘torO. Les
dan cospasitions sant .2 ‘rina A 1 ‘nutre cosme les caz-actOr-es des <¡esa
hommes. Fien est lar-ge, soga cosme le Dominíquin. De bellas LOtes, un
desaala correct, de barniz píOs, de bellas zaina, des dr-aperi es bien
jatésa, das sipresal una simples eL naturalles; risa da torirmen té, ríen
de recherché salt dans les détaila sait dama 1 ‘onlcmnanca. C’est le plus
Lisar repos. Plus un le regar-de, plus un se plaiL A la regar-dar. II LleaL
taut A la ¡‘oía du Dominiquin eL da Le Sueriz-. Le gr-arpe de ¡‘amises qn]
est A gaucha eat ti-Os bean. Tora les caractéres das tatas paroiasant
amir été étndlés <¡‘api-Os le premiar da ces maUres, eL le gr-avppe das
jemes hormas qn] eat A dr-olLa eL de bunna caulaur-, saL dana la gaúL de
Le Suanr. Vien yana encha fas st vais lalasa tauL la tema de 1 ‘araminer-.
Doyan <¡‘vn e¡’fet plus piqunaL pour- 1 ‘tielí sambie lvi <¡ira de se
dépécher-, de parir que 1 ‘Ispr-easion cf ‘vn abjet vennat A détrulr-a
l’lmpr-essian <¡‘un autr-e, arant que <¡‘avair- embraaaé le tarit, le char-me
ne a ‘Ovanan]sse- Fien a tontas les partías qn caractOr-lseat un grand
faiseur. Risa n~ esL négligé. Un bean fund. C’esL pair- les jemes gana
una sauz-ca de bonnes Otudes. Sí j’étois prafesasur, ja leur <¡Irala, Aliar
O Saínt—Rcrh, ragarder la Pi-édication de flenis. Lalasaz—vona en
pénétrer-; mala pasaez rita dsvaat la tablear das Ardents; c’asL un Jet
sublime de LOte que varia a ‘OLas pos ancore en OtaL d ‘imitar. Fien n ‘a
ríen ¡‘alt de miaus, si ce m’est peut-étre son marcaau <¡‘AgrOmeaL. Fian,
cosme Tér-eace, Liquldus puroqua simillinus anal, Dayan, corma Lucílius,
Gum fluerat lutulantus ant quod tollara vallas. C’ast, sí vais l’aímez
mlesa, Lucréce eL Virgíle. Dv reste, remarquez pwz-tant, malgr-O le
prestíga da cette haz-monis de Flan qn’il asL gr-la; qn’il n’y a mulle
var-lOtO dans sas carmations, st que les chaira de sas husmes st de sss
¡‘asmas sant pr-esqma <¡u mOma tan. Remarquar, A tra var-a la plus gr-ande
intelligence de 1 ‘art, qn’il saL sana idání, sana ver-ve, sons puésie,
sana mauvement, sana lncidsnt, anas InLOrOL. Cecí a ‘esL palat une
asaemblés papulaire; c<eat una familia, una mOma familia. Ce a’est palat
una naticm A laqualla un appor-te une relIglan nonvalía; c’sst une maLían
Lauta convertía. Quol dcmc, ast —ce qn’il n¶y’ avait dana ceLta cantrés ni
magistrata, ni prétras, ni citayana instrriits? Que vais—ja das ¡‘asmas st
das en¡‘anta? EL <¡vol encare des ¡‘emites at des enfanta. C’est cause A
Sala L-Rach un jaur- de dimanaba. Ve grn vas maglatrata s’ils y aval ant
OtO aunleat Ocanté eL pasé ce que la doctrine nonvalle a raiL da
conforme cm de can ti-aíra A la tranqnullita publique. Ja les vais dabauL,
attentífa, las sorircila balas-Os, laura tatas eL laura sen tana appuiéa
sur- laura salas. Des prétr-ea, duaL les dieta nur-oleaL OtO menacés, s’il
y en avait er, ja les aurais rus ¡‘unan eL se mardant lea lérres de
rage. Vea citoyana instruita, tela que vais st mai, s’il y en avuit en,
ami-alant haché la tOta da dédain eL se ser-ti ant <¡It d’un ct5tO de la
acéne A l’autr-e, Autres pía titudes <¡vi nc valent pos miaus que les
nótres.
Mala croyar- vas <¡u ‘nvec <¡u génie 11 a ‘eót ¡ma OtO passi bis
cf ‘lntrod vire dains ceLLe acéna le plus grand manvemant, las incidente les
plus violenta eL les plus variOs? “Dana une prédicatian?” Dama une
prédica Llun.. ‘Sans chczquer la rr-aiaemblanca?~. Sana la chcx¡ver-.
—939—
Changar senlameat 1 ‘instant st prenez la discaura de Denia A sa
péroraisan, luraqv’il a ambrasé tonta la populaca de son fanatisma,
lar-squ’ll lul a inspiré le plus gr-aM mOpris paur- sea dieux. Vais ver-rar
le salat ardant, anflammé, transporté de rOle, ancanra anaL sas
audí teura A bríser laura <¡len aL A rrnvar-ser laura a nLala. Yana ver-rez
ceux—cy sulvr-e le tarrent da son Olaquence eL <¡e 1am- par-aunaba mettre
la curda an cal A laura divinitOs, eL las tirar da dasana leura piada
d’astaux. Vaya en narr-ar las débr-ia. Av millen da ces débr-is, varia
ver-rez les pr-Otras ¡‘nr-lasa meancar, criar-, aLta<¡ver, se défandre,
repavaser. lIana narrar las maglstr-ats s’laterposant inutilement, laura
par-sunnas Insultées eL leur- autor-ita mOpr-isée. lIana venEz tantas las
¡‘nr-aura de la auparatitian nauvalle se mOlar A cellas da la auper-atition
anci anac. Yana narr-ar des ¡‘anises retenir- laura mar-ls <¡nl a ‘Oían cerant
sur 1 ‘apótra paur- 1 ‘Ogorger-. Vais verrez des satellitas canduire en
pri son <¡velquas aéophi Les twt fiar <sic) <¡e saufríz-. Yana rerrez
d’amtr-as ¡‘enes embrasser- las piés <¡u saint, 1 ‘entaurer -eL lul ¡‘aire un
r-empart de laura caz-pa; car -dans cas circona tances las ¡‘armes ant bien
rae nutre vialence que les homaes. Saint Jéz-Ome <¡isait aux sactaires da
son Leas, Adr-ea-saz—vais arr ¡‘asmas, si vais rumIar que ratr-e doctrine
proapére, Cito inbibunt quia ignarae: tache spargunt, quia leves; diu
retinent, quia obstinaces.
ValíA la acéne que j’nnr-als décrite, si j’avaia OtO pcÉte, eL celle
que j’nurals peinte, si fiarais OtO artista.
Salon de 1767, págs. 76—IB.
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Angelicve ct Nedor, de Fr-angola Ronchar.
Salan dc 1765. Colección particular Nueva York.
¿le ne sala qne dire de caL hamse—cJ. La dégradation <¡u gnút, de la
conleur, de la compa$2~tion, des caractérca, de 1 ‘expreaslon, <¡u deasin a
atari pas A pass la dépravation <¡es atenta. Que vonlez—vaus que cet
ar-Liste jette sur -sa talle? Ce qn ‘11 a <¡ana l’imaginatíon. EL que peut
aval— <¡ana l’±magination un homme <¡ni panse sea ríe avec lea prostitnées
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dv plus Lina Otage? La gr-áce de sas Bergérns est la gráce de la Favart
<¡ana Rose eL Colas; celle de sas déasaes est empruatée de la Daschanpa.
Ja vaya dolía de tr-ornrer- dana Lauta ¡me campagne un brin d ‘harbe de sas
payaagea. RL puis une can¡‘ya] an d ‘objets entassés las una sur les
nutras, al déplacés, si disparatas, que c’ast malas le tablean <¡‘un
harma sensé que le réve <¡‘un ¡‘un. C’asL da Ini qu’il a Oté Ocr-It:
valut oegri soria, vaiiae
Fingentur species: uL nec pes, nec caput... C.D
II a pín an paintra d’appalar- cela Angélique eL lifédor, mala ce sen
tauL ce qv’il ma plaira. Ja défie qn’on me mantre qual que ce salt qn]
caractéz-Ise la acáne eL <¡vi désigne las par-soanagas. Eh mor-rIlen! 12 n ‘y
avait qu’á se laisaer- manar par -le puéta. Gamma la 11ev de son aventure
est plus beav, plus grand, plus pittoresque eL sien cholal! C’est un
antr-e maLigne, c’est un lien ratiré, c’est le séjaur da hombre eL <¡u
silence. C’est lA que, bm de tont ímport vn, un pauL rendir un anaL
heur-eur, eL nan pas en pl ala jauz-, en pleine campagne, sur un causain.
& ‘est sur la sonase dv nr <¡me Nédar grave son nos aL cal iii
cf ‘Angéliq nc.
Cela n ‘a pas le sena cczmmun; petite corpczsltion de bordair. Rt piña
ni piada, nl saína, ni vérité, ni caulaur-, eL tanjarir-s dv par-sil sur- les
nr-br-as. Voyez cm plut¿t nc rayar pas le ROdar, sea jambes surtanL; elles
sant <¡‘un petit gar-gon <¡vi Ma nl gaOt ni Otude. L’Angélique est une
patIta tripiéra. O le vilaIn att! D’accur-<¡, mala 11 pelat. Dessin road,
man, et chairs ¡‘lasques. CaL hasme ne prend le píncean <¡ma parir me
man trar des tétana eL das ¡‘assa-s. ¿le avía bien alas <¡‘en voir, mala ja
nc ven pas <¡u ‘un me les man tre-
Salon de 1765, págs. 54 y 59.
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DIDRRDT. Surtaut s’1l a ‘agiasait de latir- donner 1 ‘erpressian forte eL le
caractére pan camama qn ‘alíes avaleat sur la tolla de la caverna.
Tandis que ce prOtra salílcitaiL inutilameat la jaune inflexible,
valíA que j’entends LaiL A caup <¡ana le fan<¡ das habítatiana des cris,
des ría, das hur-lamanta, aL que j’en vals surtir- des pOr-es, das mOr-ea,
das ¡‘asmas, des filías <,) <¡es anfanta. Les pOr-ea se précipitaient sur-
latir-a filíes qn] aval ant pardn tait sentimeat da pudaur-. las mOres sur
laur-a fila gui las méca’nnalssa]ent, lea anfanta da différ-ents seras
mOlOs, canfondus, se rnulaient A Lene; c’étalt un apecta cíe da jale
extravagante.. de lícence affrénée, <¡‘una irrasse eL <¡‘¡me furaur
incancevabla. Ah! si j’étais paintre! j’ai encare tais cas visagas-lá
pr-Osan La A man asprit.
GRIMM. Ja connais un pan nos artistas, eL ja vais inre qu’ll a ‘y en a
pas un seul en OtaL <¡‘Obancher- ce tablean.
DIDEROT. Mi millen de ce tuzul Le, quelques vieillardd que 1 ‘Opídémla
avait épargnés, las yen baignás de lar-mas, prrntar-nés <¡ana un temple
fr-appalent la tan-e de laura ¡‘ronta, ambr-assaient de la maniére la plus
svppliaata las autela <¡u <¡len, aL j’entenda ti-Os distinctament la <¡lev an
pauL—Otra le fripon subalter-ne gui OtaiL der-r-iOr-ela talle, <¡ir-e: Qu’elle
jneure, ou qu’un autre neure pour elle-
GRIMM. mis, man ami, <¡u train <¡ant varia ¡-Ovar, savaz—vama qn ‘vn sen de
vas rOyas sufl’lraiL paur- une galería entiére?
DIDRRUT- Attandaz, attendar, varia a ‘y OLas pas. J’éLals dana une artrOme
Impatience da cannaitre quella ser-alt la suite de ceL oracle ¡‘unaste,
lorsque le temple s¶aurr-lt derarhef A mes yeur. Le paré en Otait cauvert
<¡‘un tapia raiga bordé <¡‘una lar-ge frange d ‘or; ce riche tapia eL sa
grange r-etambaient an-desaws <¡‘una bague marche gui r-égnait tout la
long de la ¡‘a9ade. A dr-alta, prOa da ceLta marche, II y a raiL un de ces
gr-anda vaisaenuz de sacrifíce destinos A racevair le aang des victimes.
De cha que ceStO da la partía <¡u temple que ja déconvr-nis, den grandes
calonnes <¡‘un marbra blanc at transpareat samblaient en aliar cherchar-
ía volite. A <¡ralLe, an piad da la calanna la plus avancée, un avait
pincé una urna de marbra nair, cauvar-te en partía des llagas pr-opres
auz cérámuníes sanglan tea. Da 1 ‘autre ceStO da la mOma cal tana, c’étaiL
un grand candélabre da la forma la plus noble; II OtaiL si htmL que pau
s’en fallaiL qu’il a ‘atteignít la chapitean da la col tana. llana
1 ‘ínter-vane des <¡aix colonnes de 1 ‘autre eSté, II y avait un granil autel
tu trépied tríangulaira sur laqual le ¡‘ev sacrO OtaiL allumé. ¿la nayala
la Inaur rongeátre des br-asiera arelanta, aL la ¡‘¡¡rOe <¡es parf urna ma
dárabaiL una partía <¡e la calanna latér-ianre. lIcuO le théátr-a <¡‘une das
plus terribles eL das plus tauchan tea raprOsentatiana gui se sai ant
exécatOes arr la talle <¡a la caverna pendnnt ma visían.
GRIMM. Mala ditas—mal, man así, a ‘arar-yana confié nitre réve A
pez-sunna?
DIDEROT. Non. Fbur-q no] ma faltas—vais ceLta questian?
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GRIMM. C’est que le temple que vais vanar de <¡Ocr-Ir-e ast eractemeat le
lien de la acéne <¡u tablaau da Fraganarel.
DLDEROT. Caía se pauL. J’avals tanL entendu parlar- de ce tablean las
jarir-a précédenta, qn’ayant A ¡‘aíra vn temple en ráve, j’avr-ai ¡‘alt le
sien. Qual qm’il en salt, tandia que mes yen parcixzr-aiant ce temple eL
des appr-éts gui ma présagialent ja na anis qual (<¡ant> man caaur OtaiL
oppr-easé, ja vis arrírer seul un Jaime actlyte nOLu de blanc; 11 avait
1 ‘air -trIste. 11 alía s’accraupir ay piad <¡u candélabre aL s’appuyer las
br-as sur- la sailíle de la basa da la calanne intOr-larre. 11 fut suin]
<¡‘un prétr-e. Ca pr-Otra araiL les br-as craisés sur- la paltrina, la LOte
taut A ¡‘alt panchée, II par-alesait absorté <¡ana la daileur- eL la
réflaxian la plus profunde; II a’aran~alt A peas lenta. J’attendais qu’ll
releváL sa tOta; il le ¡‘it en taurnant las yen vera la del eL pouasant
1 axclama Lían la plus <¡ami aur-ause, que J’accrampagaai mal—mOma <¡‘ra cri
gunad ja rectanus ce pr-Otra. C’était la mOma que j’arais vn quelquas
Instanta arparannat prasaer- ayee tant d ‘inatance eL al ¡iau de suecOs la
jaime inflexible; il OtaiL ausal néLu <¡a blanc; tonjcrars benn, mala la
dauleur avait ¡‘alt une imprasalon pr-afonde sur son visage. II a raiL la
fr-ant cauranná de liarre eL 11 tenaiL <¡ana sa mala (dr-alta) la catitean
sacrO. 11 alía se placer <¡abaut A qnelque <¡ístmica dv jenne acalyte qul
1 ‘araiL prOcedO. 11 viaL un aecand ocalyte, vétil de blanc, gui s’arr-éLa
<¡arr-lOra lvi.
Ja vis entrar anamita una janne filíe; elle OtaiL parelllement vétue
da blanc, une cari-nana de r-asas luí calgnait la tOta. La pálear de la
mart caunr-a]t aun nisage, sas gea aix tren blanta se clér-obaient sana
ella; A pe]na ant—elle la ¡‘orce <¡‘arrirar jusqu’anx piada de celul <¡ant
ella était ador-ée, car c’était alíe qul avait sí fiáremeat <¡Odaigné sa
taadr-asae eL sas vaeux. Quoigue tauL se passát en alience, 11 n ‘y araiL
gu’a las regar-dar 1 ‘un aL 1 ‘autre eL se rappaler las mata da 1 ‘aracíe,
par camprendre que c’était la victime aL qu’il allaiL en Otra le
sacrifica Latir-. Laragu’alla fuL prrrha <¡u gr-and pr-Otr-a aun ma 1henresa
asnaL, ah! ceat ¡‘ala plus maitbenreuz qn’alle, la ¡‘ay-ca l’abandunna LanL A
¡‘alt eL elle tamba renveraéa sur -le hL a le lien mOma oC, elle davait
r-ecevair la cap mor-tal. Elle avait la nisaga Latir-nO vera le del, ses
yaux étalent ¡‘ermés, sas <¡ata br-as que la via saz blaiL aval— déjá
gnittés paadaient A sas cOtúa, le <¡ar-r-lOra de sea LOte Lauchait pr-esq va
ata rétementa <¡u grand—pr-Otre son sacrificataur eL san amant; la reste
da son cor7>s éLait étendn, sanlament 1 ‘acalyte gui s’étalt nr-rOté
<¡arr-lOra le grand—pr-étre, le tenaiL un pan relevé.
Tandia que la rnalheureusa dastinéa des hansas aL la cr’ua vtO das
<¡latir vn de leurs ministres, car las dieta ne sant ríen, a ‘accupaient eL
que j’assnyals qualques lar-mas gui a’étaient échappées de mes yeux, 11
OtaiL entré un trolaléze acolyte, vétu de blanc cosme las nutres eL la
front cnaranné de rosas. Que ce jeune acalyta Otait benn! Ja ne sala si
c ‘Otoit sea mcdastia, sa jeunease, sa dauceur, sa nabíasse qn]
m’intOressaiant, mala 11 ma par-nt 1 amportar sur le gr-and-prOtr-e mOma.
II a’était accroupi A quelque distance de la víctima Ovanonie aL sas
yasa attaadria étalenL attachés sur ella. ¿Ifa quatriéma acalyte, en ha bit
blanc misal, vint se rangar- pr-Os da celul qul saitenait la victime, II
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mit un genon en Lar-ra, eL II poasa sur aun nutre ganan un grand basain
qu’ll pr-it par las borda canse par le présanter ay aang gui allaiL
caular. Ce basain, la place de caL acslyte eL son action na désignaient
que Lr-op la foaction ernella. Cepeadant 11 OtaiL accaun¡ <¡ana la temple
benucaup <¡‘nutres persannas. Lea hammes, nOs compatiasant, charcheaL
dana las apectaclas ex-vela 1 ‘exer-cice de cette qunlité.
fe diatingual rara la fund, pr-tiche de la colanne intér-leura dv cOLé
gaucha, <¡ata- pr-Otras Agés, debaut eL resarquablas par la vétement
ir-rOgulier- <¡ant 1am- tOta Otait enveloppéa, la sévér] té da laura
caz-actOres eL la gravité de latir maintica.
II y a raiL pr-esq me en <¡ahora, coati-e la col orne antérlenra <¡u mOma
cóLé, una ¡‘emma sanIe; un pan plus bm eL plus en <¡ahora, una nutre
¡‘amine, le das nppuyé cantra une borne, ayee un jeune anfnnt ni, arr sea
geaaix. La bentité de ceL en¡’ant, eL plus pauL—Otra encare 1 <eiffeL
siaguller- de lea luimiére qíii las Oclair-aiL sa mOre eL luí, les ant fixea
<¡ana ma mOmo]re. An dalA de ces ¡‘airEas, Dais dana 1 ‘latéríeur <¡u
temple, deuz nutres apecta Laur-a. An—devnnt da ces apacta Laura,
pr-écísé.mant entre las deur col tanes, vis—A-vis de 1 ‘anLal eL da son
brasler- ardent, vn vieillar-<¡ <¡ant la car-actéra eL las chaveux gr-is me
fr-appérent. Ja me <¡ante bien que 1 ‘espace plus reculé OtaiL rempíl de
mande, mala <¡e 1 ‘endr-alt que j’crscupais <¡ana man ¡-Ove eL <¡ana la
caverna, ja na paivais ríen vair- de pítis.
GRIMM. Caat qu’il n’y a raiL ríen da plus A vair-, que ce sant lA Laus las
parsannagas <¡u tablean de Fraganard, eL qn’ils se sant tronvés <¡ana
vatre ¡-Ove píacés taL justa comma sur -sa tolla.
DLDRlI’UT. SI cela asL, 8 la benn tablean que Fragonard a ¡‘alt! Mala
écautazz la reste.
Salon de 1765, págs. 253 y 256-260.
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Musen del Louvre.
Sbus y vuilá. Ma fol, c’est une l~elle cérémanie. Cettc grande cuve
baptismale d’argent ¡‘alt un bel cffet. La lbnction de ces ti-ois prÉtres
qn] sant taus les ti-alt á di-rifLe, debaut, a de la dignité: le premier
embraste le naureau-né par-dcssaus lea br-as eL le plange par les pieda
dana la cure; le tecoad tient le Ritual et llt les pnitres
sacramentelles, 11 lít bIen, camme un vlelllard doit lIra, en élalgnant
le 11w-e de sea yeuz; le troisí eme regarde attentivement Sur le liria;
eL ce quatriéme qul répand des par-luma sur uve patie arden te placee
vers la cure baptismaie, ne r-emarquez--vuus vas cosme 11 est bien,
richenent eL noblement vétu? camine son actian saL naturelle et vraie?
Vous- con viendrez que rollé quatre LOtes bien vcnérabless... Ifa it vais nc
ni ‘écautez pas. vais négligez les pi-otras venerables et taute la sainto
cerémaníc, st vcrz veux demeurent attachés sur la parmin eL sur la
marmine. fe nc vcius en salt pias mauvais grt; 11 est certain que ce
parrain a le caraciére le plus fr-anc et lo plus hannéte qu’ll soit
pasaible d’lnraginer; si ja le retronve hans d’lci, je nc paur-ral jamala
me défandre de rechercher sa cannaissance st son amltlé: fien lera] man
Eavtéime IrBSÑ, de Jean—Baptiste Le Fr-Inca.
Salan de 1765.
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ami, nana <¡ls—ja. Par ceLLe mar-rama, alíe ast si amable, si docente,
si domca. - — Que ian feral, ditas-vms, ma maitrasse, al ja puis. — Et
paurq val nan? — Rt a’ils sant Opauz, valíA dane va-tre ban así la
Puase... - Yama m’ambean—asaez. Mala misal, c’est qn’A la place <¡u Puase,
a ja na laissarais pas tr-op appracber mas amis da ma ¡‘amine, cm
j’anraia la justice de díra: Ma ¡‘emma est al char-mante, si almable, si
attra yanta... - EL nana pardonneriez A notre ami?... - Oh non. Mala na
vuilA—t—il pos una con ver-saLían bien Odifiante tait ay trnvers da la
plus anguste cOrémania du christiaaiame, calla gui nona ¡-tigénéra en
Jésus—Cbrist, en nona lavant de la ¡‘arte gua nutre grand-pém a comulse
11 y a sept A huit mille ana?... Coinma ce parr-ain eL ceLta mar-mine sant
bien A laura fnnctíans! lía en ispaseat: lía sant plata sans bigoteria.
Par- <¡arriAre ces trola pr-Otras, ce sant apparenment des paren La, des
tOmaína, das amia, des asaiatna La. Les bellas Atadas de tOta que le
?oussin ¡‘araiL Id, car -elles ant tuaL A ¡‘alt le car-actére das siennes.
- Que vanlez- nana <¡ira anac vos Otudea du Poussin? — Ja vera <¡ira que
j’o’nbliais que ja nana parle <¡‘un tablean. RL ce Jaime acolyta gui Otead
sa mala puar- recevuir les vaiasaaux dc 1 ‘huila sala te qn ‘un autre luí
présante sur un piaL, convenaz qu’il ast pasé da la maniére la plus
simple eL pourtant la pitia Olégante; qn’il Otead son br-as ayee facilité
et anac gráce, eL que c’est de taiL polnt una figure char-manta. Camine II
tient bien sa LOte! Gamma ceLta LAte eat bien plncoel Gamma sea chaveta
sant bien jetAs! Lea physianamie dlstinguée qu’ll a! Gamma II est <¡raiL
sana Otre ni maniÁré ni raide! Gamma II est bien eL simplameaL habillé.
CaL husme gui ast A cOLé da lvi et gui ast balasé sur- un caf¡’ra omver-t,
e ‘ast apparamzant le pAre an qual que assistant qul char-che de qual
ammailloter pronptemant 1 ‘enfant an surtir de la crine. Regardaz bien caL
enfant, II a tout ce qu’il Iaut par -¡‘aire vn bel enThnt. Ge jeuna hamire
que ja vais <¡arriAre le par-ram ast un san paga tu son écuyar; et caLta
¡‘emma asaise arr la fund, A gaucha, A cOtO da Ini, c’ast un la sage—
¡‘emma un la geanle—malade. Ebur celle qm’an entrevait <Jons un hL. sama
ce ridean, II ny a pos A s’y trompar-, c’aat 1 ‘accuuchée, A qul 1 ‘adam- de
ces parfnns qu¶an br-Ole <¡annam un mal da tAte effroyabla, si 1 ‘un a ‘y
prand garde. A cela pr-As, valíA, ma fui, une bella cérémanle eL un baau
tablean. C’ast le marcean da réceptian de 1 ‘artista. Combian da noma
qn ‘un ne liraiL pas sur ce livrat, si 1 ‘un n ‘étalt námis A 1 ‘Académia
qu ‘en pradnlsant da par-ella Litres!
J‘al huata de roas <Jira que le calar-ls en aat cvi vraux eL rnngaá tre,
que la fund en eat ti-np br-un, que las passagea da huMOr-a... mala II
¡‘ant bien que 1 ‘bamne par-ce par -qualqna andr-ait. Du reste, ceLta
campasitian est sant en re; Lautas les figuras en sant la téreasan Les; la
comíaur -mOma en est vigaur-atise. Ja nona jure que 1 ‘artista a ¡‘alt
calul—lá <¡ana un ínter-valle <¡a banne santO, eL que si j’OLals jeuna,
libra, at qn’aa ma praposAt cet hannéte frase pum- baou-pAre, aL paur
¡‘emma cette jeune filía gui LleaL al sudastemant un ciar-ge A cOtO de
luí, anac un pau <¡‘alsance, toriL antant qu’il en fandrait paur que ma
patita Puase pAt, guarid II I~I plairaiL. dormir la gr-nasa matmnée, muí
lvi ¡‘aíre caspagnie arr- le mOma traillar, eL él erar- sana peine las
patita han blas que cas vénár-ablea papas viendraleat anabaptisar char
moi toas lea nau¡’ A dix unís, ma fol, ja sar-ala tenté <¡‘alíes- vair quel
tampa II ¡‘alt <¡ana ca paya-lA.
Salon de 1765, págs. 236—238.
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Pingt—clnq Lablaeaux, man ami, vlngt—cinq Labíea mx! eL quela
tableaux! C’est camine la CrÁnteur par la cOlOr-ita, c’ast comme la natura
par -la vér-ité. II n’y a pr-esq ve pas una da ces compositiana A laqmelle
ma peintr-e qul nur-nit bien anrployé san tampa a ‘aOL danné lea <¡era annOes
qv’ll a misas á les láira Lautas. Quela a¡’fats incr-ayafríes de lumiÁre! Les
bennr cl ala! Quallea eaux! Quella ardannance! Qualla pradigianse van OtO
de acénas! Id, tin anfnnt écliappé <¡u naufrago est par-té sur- las épaules
da son pAre; lA, una ¡‘amine étendue mar-Le sur la rinaga, eL aun épamx qul
se dÁsala. La mar mugit. les venta ai¡’¡’lent, le tanner-re grande, la luatir
sombre aL pále das éclair-s perca la nne, mantre eL <¡Árabe la atOna. (Ja
entead la bruit des flanca <¡‘un ralas eau gui a ‘en trvmvrp, sea mAta sant
InclinAs, sas railes déehlréea; les una sur- la poat unt las bras levés
var-a la del, d¶autres se sant élancéa <¡ana les aanx, lía sant por-tOs par-
las ¡‘luis contra das rachar-a voisína of> latir -sang se mOle á 1 ‘Ocume gui
las blanchít; j’en vais gui ¡‘JaLteaL, j’an vais gui sant pr-OLa A
dispar-nitre <¡ana le gam¡’fre, Tan raía qul se bALent <¡‘uLteindra le rivage
cantre Jaquel lis sar-cnt br-laOs. La mOma varlété da caractér-es, d’actions
eL d ‘arprasslana régne arr las apaetataura: las una ¡‘r-lasannent eL
détaurnent la rna, d ‘nutres seconreaL, d ‘autrea ismabílas regardeat; II y
en a gui ant allumé <¡u ¡‘en sama una rache; lía a ‘accnpant A ¡-animar une
¡‘amine expirante, eL j’espére qu’ila y rémasiroat. Tairnez v~ yeux sur
une nutre mar, eL roas varraz la calma a rae Laus sas chamas; las eaux
tranquillas, aplanias aL riantes a’étendent, en perdaat inaeaaiblement de
latir- tmansparence aL s’éclalrant insensiblemeat A latir arr-face, depula le
rl vaga jrsqu ‘of> 1 ‘horizan canfine anac le del; las valsaaaux sant
lamabiles, las matelo-ta, les pasangera sant A Las las amusenants qul
peuvant trnmpar- latir lapa Llanca. Si c’ast la maLía, quallas vapemrs
1ÁgOras a ‘OlÁven L! carniza cas vapaura éparsas sur las abieta da la an ture
las ant rairaichía eL vivifiés! Si c’e-st le sois-, coama la cima das
mantag-nas se dar-e! De quellea nuances las clara sant calor-Os! Gamma las
amagas mar-cheat, se manveat eL vlennent dépasar <¡ana las aearx la Leinte
da lauz-a canleura! Aliar A la caspagne, taurner vcE regar-da ver-a la rutiLe
das cleur, observar bien las phénamOnas da 1 ‘lastan t, eL vais jur-er-ez
qn ‘un a caupé vn marcean de la gr-ande talle lumineuse que la sol alí
éclaire, puar le transportar sur la chevalet de 1 ‘artista; on ¡‘armar nutre
mala, eL faltas (—en) un tuba gui ne nana Jalase apercavoir qu ‘un aspace
limité da la gr-ande talle, eL roas jurerar que c’est un tableati de Yai-net
qn ‘un a pr-la sur -son cheralat aL transportO dans le del. Quuique da tana
nas peintres celul-ci salt le plus fécoad, ancua ne me danne moma de
tra valí. U est impasaibla da readra sas compasitiana. 11 ¡‘ant les i’oir.
Sea luí La sant ansal tauchan tas que sas jaras sant benmr; sas hrts sant
ausal baonr gua sas mor-canmx <¡‘Imagina Lían sant piquanta. Rgalement
mervailleur, salt que san pintean captif a ‘nasujettiase A une natura
dannOe, salt que sa muse dégagée <¡‘entraras salt libra aL abandunnée A
elle-mOma; incampréhenal fría, salt gu’ll empíoía 1 ‘astre <¡u jaur a colmi
de la nuiL, la lumiére natur-elle a les luziOras ar-Lificiellas A Oclairar
sas Latí eauy ; Laujanra har-manlenx, viguare mx eL sage, Leí que cas gr-nada
paltas, ~ harmas raras en gui la jvgement balance si par-¡’aitement la
var-ve gn’ils ne sant jamais ni eragérés nl ¡‘raída; sas fabriquas, sas
Odificas, las vOtaman La, las actiana, las humaes, las animanr, taut est
rral. Da pr-As 11 nava ¡‘rappa, de luía 11 nana frappe plus ancore. Chai-din
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ravais Ocr-It le no» de ceL artista an haut da ma paga, aL j’allnis
vas entratan Ir de sea aurragas, lar-agua ja amis par-ti paur- una
campagna ralaine de la mar aL ranuzméa par- la beanté da sea sitas. LA,
Landis que las una per-daient antaur <¡‘un tapia varxi las plus bellas
barres <¡u jaur-, las plus bellas jair-ates, latir- argeat eL 1am- galaté, gua
<¡‘autr-as, le fusil sur l’épaule, s’axcédaíent de ¡‘atigme A suirra laura
chiena A travera chaspa; gua guelquas—una allalent a’égarar <¡ana las
détaura d ‘un paro <¡ant, heurausainenL paur las jaunas compagnas de laura
en-aura, las ar-brea sant ¡‘art discreta; que lea gr-avas parsonnages
¡‘aiaaient ancore retan ti— A aapt heures du sair la salía A mangar- da
laura cris tnmmul tremí sur- las naveamx principas das Ocanamistas,
1 ‘utilitÁ an 1 ‘inutilítO da la philusaphia, la religion, las masiTa, las
acteu—a, las actrí cas, la gauvarnament, la préférance das <¡era musiqvas,
las baoni-arta, les laLtres eL antr-es quastiana importantes <¡ant lía
char-chaient Laujaura la sal utian ay foad das bauteilles, eL regagnalent,
enramés, chancelana, le fund de 1am- appar-tament, <¡ant lía avalent peine
A raLrauver- la por-La, aL se remettaienL, <¡ana un fantamil, da la chaleur
eL <¡u zéla anac lasq mala lis avaiant sacrifié, laura paumoas, 1am-
astamac eL 1am- raisan puar introduire la plus bel anura pasaible <¡ana
tontas les br-anchas de 1 ¶admlniatra Lían; j’ailais, accampagné de
1 ‘instituteur- das enfana de la malsan, de sas <¡ami éléras, da man bAtan
aL de mas La bíaLtas, visitar- les plus beeaux sites <¡u mande. Man prajet
est da vas las <¡Ocr-ira, eL j’aspére gua Lableara en vandruat bien
<¡‘nutras. Ion campagnan da pr-omanadas connalasait aupérlaurameat la
tapagr-aphie du pays, las batir-es favorables A chaque acñne champétr-e,
l’endroit qv’il ¡‘allaiL vol— le matin; celul gui racenait aun Intér-OL eL
sas char-mes, am <¡u salail lavanL a dv saleil cachant, 1 ‘asyle gui noma
pr-éter-alt de la fraichaur -aL da 1 ‘umbre pandant las heuras bridan Las de
la jairnée. CetaiL le cicerone de la cantrée; II en falsait las hanneura
aví naureamx venus, eL paranna na a ‘entendalt mleux A ménagar A san
apactateur la surpr-ise <¡u premiar caup d ‘oail. las valíA partís; naus
ca tisana, nana marchona.
(...) Char abbé, 11 y a longtempa gua nana can var-sons, roas m ‘arar
enteadu, campris, ja crala? - TrAs bien- - EL croyar-vaus avair entendu
nutre chase que das mata? — Asavrément. — Eh bien, vais rama trompar.
ras n ‘arar entendu gua das mata eL ríen que des mata. II <y a <¡mis un
discoara que <¡ea arpx-esslans abatí-aires gui désigneaL des ldées, das
viras plus an moma généralas,de 1 ‘aspríL eL das expresabas
repré santa ti vas qul désigneat des Otras physiquas. Qual, tandis que ja
paríais, nona vas accuplaz da 1 ‘énumération das idOas camprísas sama las
mata abatralta, nutre imaginatian travaillaiL A se peindre la suite das
imagas encha inées <¡ana man discar-a? ras n~ pensar pas, char abbé;
j’aurais OtO A la fin da man aralsun, que nana en seriar encare au
premiar maL; A la fin de ma dascriptian. que rama n ‘ausalar pos esquíasé
la pr-amiOre figure da man tablean. - Ma ¡‘al, vas paurrez bien arair
- Si ja l~ai! j’an appelle A notre arpér-lence. Ecautez—mol:
L’enfer s’émaut an br-uit de Meptumna en furia,
PIntan sor-t de san tr-dna, II páliL, 11 a’écr-ia;
El a peur- gua le <¡len <¡ana ceL a¡’fraux séjaur-
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D ‘un caup de son tr-ideaL ne ¡‘asae entrar le jaur-,
EL par le centre auvart de la Lar-re ébranlée
le ¡‘nasa vals- dv SLyx la rina désolée,
le déccunre aví vinaria caL empire adiera,
Abharr-Á des mor-tela, eL cralaL mOma das <¡latí.
Di Las-mal, vais a vez vn, Lanilla que ja rOcíbis, las entera, le Styx,
Japt une anac san tr-ldant, PIntan a’élanrant d ‘af¡’ral, la centre de la
ter-ra entr-’ainart, las mor-tela, las diera? 11 n ‘en aat r-len. — ValíA un
mystOre bien aurpr-anant, car enfin, anas me rappalar d ‘idées, sana ma
paindre d’images j’a paurtant éprnuvé tarta 1 ‘impreasian da ce terrible eL
sublime marcean. — C’asL le mystér-e de la cunver-satían jairneallére. — EL
vais m’expllq veraz ce mystére? - Si Ja puis. Nana anuas OtO en tana, 11 y
a malheurausemant langtampa. char abbé. llana 1 ‘enfance un nana
pranan9nit des mata; ces mata se firaleat <¡ana notre mémoira eL le sena
dana nutre antandemeat a par une idée an par une inage, eL caLta idÁe
a fraga OLaIL accompagnée d’avaraian, de haine, de plalsir, de ter-r-eurr-,
da désir-, d ‘indignatian, da mépris. Pandant vn nasez gr-aM nombre
d ‘années, A chaque maL pranancé, 1 idée a 1 ‘fraga nava revenait anac la
sensation gui luí OtaiL propre, mala A la Jangua nana en arana usO anac
les mata, corma anac las piOcas de monnala: nana ne regar-duna plus á
1 ‘emprein te, A la légende, ay cardan, puar- en connaitre la naleur-; naa
las dannona eL naus las racanuna A la ¡‘arma eL ay palOs: ninal das mata,
vais día—ja: nona anana lalasO lA de cOtO 1 ‘idée a 1 ‘image, parir- nana en
tanir an son at A la sensa Lían. Un discaura pr-unanca n est plus gv ‘una
longue suite <¡e sons aL da sensa Liana pr-imitlvement aid tOas; le cc~m- eL
las areillas sant en jeu, 1 ‘asprit a ¶y ast plus. C’est A 1 ‘alfet successlf
de ces sansa Liana, á 1am- nialance, A leur- sane, que nana nana entendona
eL jugecias; sana caLta abréniation nona na paurriona con versar-, 11 nas
famdr-aíL une jair-née par dír-e eL apprécíar- une phr-aaa un pan Jangua. EL
que ¡‘alt la philasapha qul pOse, s’ar-réte, analyse, décompira? II revi ant
par la sapgon. le darte, A 1 ‘OLaL <¡a 1 ‘anfance. Paur-qual maL—un si
fortezeat 1 ‘Imagination de 1 ‘eni’ant en jet,, al difficilemen t celle da
l’hamma ¡‘alt? C’ast que l’enfant A chagua mat rachar-che l’image, l’idée, 11
regar-da dana sa LOta; 1 ‘bauza ¡‘alt a 1 ‘hafiLuda da ceLta mannale, tina
bague pér-loda n ‘asL plus puar- luí qu’una sOr-la de níailles impresalana,
un calcul d’additlons, de saustractiona, un art cambianLoire, les cumpLes
¡‘alta de Barré me. De lA vlent la rapídité de la can varsa Lían of> LauL
a ‘arpédie par formulas, cune A 1 ‘Académie oucamme A la Halle al 1 un
n ‘attache las yen arr une piéce que qmand on en suapecte la val aur-, cas
rares de chasas inanes, aun vuas, r-arement apper~mea, r-apports subtila
<¡‘idées, imagas singulléres at narras. El ¡‘art alan recaur-ir A la natura,
an premiar- mtriéle, á la premiére vale d’institutiun; da lA le plaisir- des
onrn~ges origina mx, la fa Ligue des II rina gui tan t pensar-, la difíl cuí té
<¡‘intér-asaer, salt ea p.arlant, salt en Ácrivant. Si ja nana parle <¡u Clair
de Lime de VeniaL <Jons las premien Juan da septambra, ja persa frían
qu’A cas mata roas nava rnppelles-ez <¡melgues ti-alta princípauz da ce
tablean; mala nana ne Lar-der-ez pos A nana dispensar- da cette ¡‘atígna, eL
bien tóL vais en approuvarez 1 ‘Olage a la critigne que j’an feral <¡‘aprés
la mOralre de la sensa Lían que nava en a nr-ex pr-dimí LIvaren L épranvéa, aL
ainsl de tana les mal-ceaní de peintura <¡u Sallan, eL de taus les ubjeLa
da la natura. Qul sant danc las hammas les plus ¡‘aciJes A Omaivair, A
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tr-oublar, A trompar- pevt-Otr-e? Ce sant cera gui sant ¡-estés anfana, et A
gui 1 ‘ha fiLuda des signes a ‘a polat 6té la facilité de se représan ter las
choses. C..)
Las cabras des man tagnas commangaient A s’allongar, eL la fumés A
a ‘Olever ay blm av—dasaus des hamaaur; a en langage muías paétigue, II
caminen~ai t A se fa ira Lard, lar-sqna nana vi mes appr-ocher- une val ture.
C’est, <¡it 1 ‘aff0, la cari—nasa de la maisan, 11 nana dábar-rasaera de cas
mar-mata gui <¡‘alíleura sant Lr-ap las par- s’en r-etamar- A piad. laus
raniandrana, nas, an clair de la luna, eL pauL—Otra Lrouvarez—nana que la
nuiL a ausal so banutá. — Ja n’an date pas, eL ja n’aur-nis pas gr-ande
peina A vaus en <¡ir-a las raisana-.. Cepandaat le car-rosse s’élalgnait anac
lea datar patita enfana, les Lánobras s’augmentalent, les br-niLa
s’afifaibliaaaient <¡ana la campagne, la luna s’élavait sur l’harizan, la
natura pranait un aspect gr-ave dama lea llera pr-inés de la lumiOr-e,
tendra <¡ana las plainas Oclairées. kas allíana en allence, 1 ‘abbé ma
précédant, mal la auivant, eL m’attandant A chagua pas A qnelque nanean
cap de tbéátre. Ja De ma ti-vmpaís ¡ma; mais coninant vas en ren cir-e
1 ‘affat eL la magia, ce del orngemí eL abscm-, cas anOes Opalasas eL
nafras, Lauta la pr-ofondaur-, Late la Lar-r-aur- qu’ellas dannnlent A la
acéna, la teinte qu’allas jattaient sur las anuz, 1 ‘iminanaité de laur-
éLandme; la distanca lafinía de 1 ‘astre A damí vallé dant las rayana
Lr-amblaient A laur -sur-face; la rÁr-itO da ceLLe aníL, la var-lOta das abjeta
eL das acOnas qn’an y díscas-naiL, le br-uit eL la silenca, le manvament eL
le rapas, 1 ‘espríL des Incidana, la gráce, 1 ‘actian das figures; la viguatir
de la caulaur-, la pureté dv desain, mala aur-taut 1 ‘bar-manía aL le
sor-tllOge da 1 ‘ansein fríe? ríen da négligé, rían da confus, c’ast la ial de
la natura rl cha sana prof asíun aL praduisant les plus gr-anda phénaménes
anac la moindre quan tité de dépense. ti y a des nuéas, raía un del gui
deniariL oragení no gui va ~ser de 1 ‘Otra n ‘an nasa» fríe pas da vanLage;
ellas a’étendant un se ramasaent eL se mauveat, mala c’eat le vr-al
mauvement, 1 ‘anilala Lían ¡talle qu’ellea ant <¡ana 1 ‘atmasphOra; elles
abscurciasent, mala la mesure de ceLLe obacurité aat juste. C’est ainsi
gua mas arana vn ceat ¡‘ala 1 ‘asti-e de la nuit en pencar- 1 ‘Opalasaur;
c’est ansi que mas anona vn so lumiOre affaiblie eL ¡Ala tremblar eL
vaciller- sur- les amir. Ce n ‘caL paÑiL un par-t de zar que 1 ‘artista a
raía peindre. L’artlste!— Val, man ami, lhrtlste. Man sea-eL m’est
écbappé et II n ‘ast plus tampa de ¡-acnur-ir api-Os. Entramé par la chas-ma
da Glair de luna de Ver-nat, j’al nubílé que ja vais ayala ¡‘alt un cante
jmsqu’ñ présent eL que ja m’étais suppasé devant la natur-a (eL l’lllnsian
OtaiL bien ¡‘adía), pirla taL A caup ja se amia retrauné <¡e la campagne
an Sallan. - Qual, ma durar—nana, 1 ‘instItuteur; sas <¡ami petita OlOres, la
déjeáner- sur 1 ‘bar-be, la paté, sant imaginés? - E vero - - Ces di¡’fÁr-ans
sites sant des tablenuz de VernaL? - Tu 1’bai detto. — EL c’est par-
rampre 1 ‘annul eL la manotunía des dascriptiana que nana en anaz ¡‘¿ÉL
des payangas r-Oela aL que ras arar ancadr-O das paysages dana des
entratiena? — A maravtglia. Bravo, ben sentito. Ce n’eat dunc plus de la
natura, c’est de l’az-t, ce n’aat plus de Bien, c’est de Vernet que ja vais
ras parlar.
Salon de 1767, págs. 154—156 y 158-159.
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borne eL un harma qn’an a ‘aLtandaiL pas; c’asL sana contredit la
meilleure de sas pr-uductiona. Qn’an aspase ce tablean en qnelqme andrait
dv manda que ce salt, qíPon lvi uppcsa quelgue maitre anclen un moderna
qu’an nadrn, la comparaison ne luí 6ter-a pas taL mOr-ita. Yana en diraz
tauL ce qn ‘11 nana plaira, manaleur la chevaliar Píen-a, si ce marcean
n ‘est gua d ‘un Ocoliar-, fart A la néríté, qu’OLes vais? Bat-ce que vais
cr-oyaz que nana arana omblié la platitude da ce >Iercure eL da ceLta
Aglaure gua nana refeslez sana cesse eL gui Otait tautjorzra A reíais-e, aL
ce Gruciflement médiacre, tanjaura médiacra, guadigne copié <¡‘una das plus
sublimes compoaltiona <¡u Carr-ache? Xl y a das husmes <¡‘une jalunsia fian
impudente aL bien bawsse. Moaslaur le c.bevaller, acquérar la <¡mit d ‘otra
dédaignaní eL ne le sayar pas; c ‘est la miera.
Sala sanar-nana, non ami, la r-alaun da caLta rage da Greuze, da ce
<¡échaínament da Plan-e, cuntre ce paunre Dayan? c’ast gua Nl chal gui
tlenL 1 ‘Ecala lalsaera blentóL vacante une place A laquella lía pr-ÁtendenL
Laus. Dayan a ¿té suifisan ant vengO da sea critiques par le sufirage
public eL le tOzalgange honorable de san Académia qul sur san tablean
1 ‘a auné adjaint A prof esaemí-.
Ja orala a vair- déjA remar-qué <¡ana qualgaas—una de mas papiera , an
ja m’Otaía propasé de montr-er qu’ime natian ¿za ponvait anoir- qu’un benn
siécla, eL gua dama ca benz> siécle va gí-nad harma n’analt gu’un mumeat
pcmr mal r-e, que tanta bella camposí Lían, tauL vér-itable talant en
peía ture, ea sculp Luí-e, en ar-chí Lectura, en élcqnance, en puésie. suppasalt
un cer-tain tempéramant da misan aL <¡‘entbansinsme, de jugainant eL da
ver-ve, Lampéramant rara eL mamenLané, Oquilibra sana leq mal las
compusitiana sant extravagantes un fruidas. fi y a un Ocuelí A cr-aindre
par -Buyen, c’asL qu’échauffé par son marcean <¡u Mirada des Ardens <¡ant
la puésla a plutóL ¡‘alt le succés gua la tachnígua (car- A tr-ancber le
maL, en peía tura ce n ‘est qm’une trés—magnifigna ébaucha), il ne ¡mase la
nr-ala mesure, que so tOta ne &!aralta trop, eL qu’ll na se jetta <¡ana
1 ‘antrO, 11 ast sur la lígne, un pas da travera en plus aL le valíA dans
le ¡‘racas, dama le déaordre. Vais almez encare misar, me <¡ir-ex— nana,
l’extr-avagant que la pIaL; eL mal misal; mala II y a mm millen entre l’irn
eL 1 ‘nutre, gui nona connient A toma las <¡ami davantage.
¡‘ni vn 1 ‘artista; nona ne le croiriez ¡ma, II jcve la modestia A
marveilla; 11 ¡‘alt taL ce qu’il pauL par- réprimar la bau¡’fíaauí-e de
1 ‘or-gualí gui le gagned; 11 r-er¿ait 1 ‘Ologe anac ¡¿¡nial-, mala II a la ¡‘orce
de le Lampéram; II regretta sincérezeat le tampa qn ‘II a par-rin anac las
gr-anda eL las íammaa, ces <¡ami pestes <¡u LaleaL; 11 se propase d ‘éLuJier.
Ce <¡ant 11 alma surtaut A s’en Landre lanar, c’est de aun ¡‘aire, gui a ‘est
<¡‘amona attaliar moderna. Ea efiet son style eL san pincean sant A luí;
II ma veut s’andatteí- qu’A Raphael, le (luida, la TiLlan, le Daminiquln, Le
Suenr, la Pausain, geas r-ichas que nana luí panhattruna <¡‘Interr-ogar, de
consultar, d ‘appeler A son sacanra, mala non da volar-. Qn ‘11 appranne da
1 ‘un A desainar-, da 1 ‘nutre A colar-lar-, da calul—cí A urdunner Sa acéna, A
OLablir sas plana, A liar sas incídenta, la magia de la lumiére eL das
os br-es, 1 ‘eiffeL da 1 ‘bar-sanie, la cannanance, 1 ~erpreasian; A la banna
benz-e.
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Le public parait arair r-egar-dé le tablean da Boyen camme la plus
beau marcean <¡u Sallan, aL ja n’en aula ¡ma sur-pria. (¡me chase
d ‘aspreasian forte, un démanía gua gui se Lord les br-aa, qul Ocume de la
bache, <¡ant lea yevr sant égaréa, ser-a mletrx senti de la multitude
gu’nne bella ¡‘emma nne gui sommaille tí-anguillement aL gui nona lirra sea
Opa nlea eL sas reina; la muí Lituda m ‘ast pas falte paur- rece voir taitas
les cha ¡res gui Omanant de caLta figure, en saisir la mallassa, le
natural, la gráce, la vol upté. C’ast ras, c’asL mal gui nana laisacas
blasaer, enval opper dama ces fil ata; c’eat nana qu’ils ratiennent
inninciblement aeterno devincti vulnere amoris. Nais ast—ll bien sOs-
gu’ll n~ alt ¡ma antant de ver-ve <¡ana la pr-eslOra acéne de Tér-aace eL
<¡ana 1 ¶tntinous gua clara aucune acéne da *alié.re, <¡ana ancua marcean de
Níchel-Anga? J’ai pr-ununcé lá-deasna autrafais un pan lOgOresant - A toriL
monent ja danne dama 1 ‘erraur, paz-ce que la langire ma me ¡‘orn-mit ¡ma A
pr-upas l’expr-assian de la vérité. ¿‘abandanna une tbésa, ¡‘anta de mats
qul randiaseat flan mes raisana; fal an fund de man c~ur -une chase, eL
j’en día une nutre. ValíA 1 ‘anantaga da 1 ‘bausa retir-O dama la salituda,
11 se paría, 11 a’lnter-r-age, 11 s’écante et s’Ocarrte en silenca, sa
sen saLlan sacrO te se dévelappa pan A pan, eL II ti-cune las nr-aiea vals
gui dasaillent las yeur das autras, eL gui les entz-aínant. Ci rus, quando
ego te aspíciam?
Ylen at fluyan ant retauché laura tablaaur en place. Ja ma lea al
paint niza, mala aliar A Salnt-Ruch; aL qual gu’ait pu ¡‘aire Buyen, ja gage
que son tablean, apr-és nona avalí- appalé par una banna cirlaur- génárala,
roas repanasara tomar-a par la discar-dan ca. Ja gage que son eiffeL nana
¡‘a Lígnera; gu’il n~ a paint da p1ans, mala polnt; ríen de <¡ÁcidO; qn’on
me salt Lunjaura aú pusent les ligur-as <¡u par-vis; gua ceLLe groase
aminan La A Onaz-ma <¡arr-lOra ranga, an lien <¡‘Otra lar-ge, continua détzr
manstrveuse et mal asalse; qu’ll n~ a polnt de rapas, que nana y
resaentez par-tauL la furia francesa; qu’A jugar- da la figure gui LleaL le
patit enfant, par le plan gu’un luí suppase, ella est <¡‘una grandeur-
colossale, etc. etc. Cas nices ne se ccrr-igemt ¡ma A la painta <¡u píncean.
Ma come ogni nedaglia a 11 suo riverso, le fas de san tablean sara
Lasajara ¡man, la caní asar en sara tnajaars chanda, vlgu.n-euse eL vra la. La
grrxrpa das <¡ami figures <¡ant 1 ‘nne se dóchire les flanca (guoign’il y alL
pauL-Otra <¡ana Rubena a ailleur-a un puasédé gua Boyen alt regar-dé),
sen taujoara d’un gr-and mait re; que s’il a pr-ls ceLta figure, c’est ut
conditor et non rit interpres, at gua ce Greuze gui luí en ¡‘alt le
repr-oche n’a qu<á se Loir-a, caz- 11 ma sarnit pos dlfflcile da luí cogner
la nez sur cer-talna tableatis flamanda yO 1 ‘un ratr-ouva des aLtitudas, das
Inciden La, das arpraasi una, ti-ante acceasol res <¡ant 11 a su pr-ofitas-,
sana que sas avrages en perdant ríen de leur mér-ita.
Le boa dv tablean de Boyan annance vr-aisent un grand Lalent. Qn<ll
zaLLe un pan de plamb <¡ana so LOte; gua sas campositiana deniennent plus
sagas, plus décidéas; que les flugr-as en sol ant miaus asal sea; qm’il
a ‘enLoase plus LOta sur- LOte; qn’il Otudie plus las gr-anda mofLí-as; qu’ll
a’épr-enne danantage da la simplicíté; qu’ll salt plus bar-maníais, plus
sénére, moma faugnenzr, moma Oclatant, aL nana varraz le czoin gu ‘II
Liendra dana 1 ‘Ocala frangalse. 171 a <¡u ¡‘en, mala ti-op da patita affats
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gui nuiseat A l’ensambla; II perd A Otra détaillé, mala II sant, anis aent
¡‘artemant, c’ast un gr-and palat. Lalasar-la alIar, nana <¡la—ja.
Quolgue la partía supérleura de son tablean a ‘allía pas de ¡mix- anac
1 ‘1alÁrl aura, la glaira capendant asL solgnéa, can tra 1 ‘usage, gui les
négílge aí-dinairemant, Mc quoque sunt superis sua jura; eL le tauL
r-appella bien man épigí-aphe:
Kultaque ½ rebus acerbis
Acrius advertunt animas ad Relligionem.
Le besola gua fluyen eL Flan ant sentí da retaichar laura tnbleaux
en place <¡alt npprendr-e sus artistas A se ménagar dana 1 ‘attelier la
zOma expasití un, las mOzas lumiéres, la mOma local gu’lls <¡al vent
occuper.
Vian a zaina perdí A Saint-Rwh que Dayan. Fian y est resté simple,
soga eL har-manleur; fluyen fatigant, papillatant. imégal, vigauraur; lea
figures <¡u boa vas y par-a¡ti-ant beancaup trnp ¡‘artes puní- las autr-ea-
Dannaz A Fien la var-ve da Boyen gui luí mangue; <¡onnar A fluyen le
¡‘aire da Fien qu’il n’a pos, eL vais airar deis gr-anda artistas. Nala
cela ast pauL-Otra impoasibla, du moma ceLta alliance ne s’est puiat
encare ye; eL le premier de taus les paintres n ‘asL gua le aacund dama
tau-tas las par-tías de la peint vr-a.
Allaz nair- le tablean da fluyen, le soir en OtO, eL rayar-la de luía;
alIar voir calni de Fien, le mOma dama la mOma anisan, aL nuyez-le de
prés a de bm, cune II vas plaira; reatar—y juaqu’A la nuiL clase, aL
vais narrar la dégradatian de taitas las partías srl vr-e aractement la
dégradatian de la lumiéra naturella, eL la acéna en LlOre a’aftaiblir
camma la acéna de 1 ‘uní var-a, lara que 1 ‘asti-e gui 1 ‘éclairait a disparn. Le
crépuscula naiL <¡ana so campasí Lían, cuzma dana la nature.
Salan de 1767, págs. 188—191.
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C’esL une gr-ande gal arle naútée at enri chía intérieurement <¡‘une
cal unnada qul régna de dr-alta aL de gaucha. Vero le miliau da so
profandeur la roúta sest br-íaéa, eL mantre au—dassus de sa fracture las
débris d’un Ádifice surímpasé. CeLta lungue eL vasta fabr-lque r-a901L
encare la lumiére par aun orirertura dv fund. Qn raiL á gaucha, en <¡ahora,
une fontaine: an—deasus da cette ¡‘ontaine, una ata ttia antigua ¿zasise; an—
deasas <¡u piédeatal de ceLta ataLía, un boasin OlerÁ sur un masail da
piar-ra; autar de ce ¡masía, au—danant de la galería, dana las entre-
calonnemeata, une Sale <¡e patitas figures, <¡e patita gr-apas, de patitas
acénes trés var-lOas. Un pulse da 1 ‘eau, cm se repase, un se pi-amOne, un
conner-sa; valíA bien <¡u monnaznent eL dv br-uit. Ja nana en <¡ir-al man aria
aillauz-a, munalaur Robert, taut A 1 ‘heure. Yana eLes un habile horma, vais
excellerez, vas axcellez dama notre ganre; mala étudiez VernaL, appranez
de luí A desainar, A peindre, A rendir vas figures intér-essaaLes; eL
pulagnc nava vas eLes vané A la pain Lira das ruines, sachar gua ce
genra a sa puétlgue; vais 1 <ignorar absalnmant, cherchar—la. Vais anas le
¡‘aire, mala l’idéal nana manqua. le sentar—nona pus qu’ll y a ti-ap de
figures ial, qu’il en ¡‘ant afíacar -lestraía quarta? II rOen ¡‘ant réser-nar
que cellas gui ajautaroat A la sulituda aL an silance. fin sení hamine. qni
aurnit erré <¡ana cas ténébres, las br-as craisés sur la paitrine eL la
LOta pencbée, m ‘aui-ait affecté davantaga; 1 ‘obacuríté sanIe, la muiasté de
1 ‘Odiflce, la grandeur- da la fabriqite, 1 ‘Otendita, la tranquillité, le
ratentiasesant sar-rl de 1 ‘espaca m ‘amí-alt ¡‘alt frémir-; ja a ‘aurais jamais
pu me défendr <¡‘alIar rénar- sana ceLLe volite, da m’asaaolr entra ces
col onnea, <¡‘eL -=i- <¡ana notre tablean. lais 11 y a trop d ‘importnns; ja
m ‘arr-OLe, ja regar-de, j ‘admire eL ja passe. Nunaleur Robert, rama ne savaz
pus encare prsr-quai les r-uines ¡‘ant tant de plaisir, indépendasment de
la nariété des accidena qu’ellea montrent; aL ja vais vais en Jira ce qul
m ~an niendra svr-—íe--champ.
Las idéas que las ruinas r-éveillent en mal sant grandes. TauL
a ‘anénatit, taut périt, taL puase, 11 ny a que le mande qul r-este, 11 n ‘y
a que le tampa gui <¡vr-a. Qn’il asL vianx, ce manda! Ja marche entre deux
éter-nitOs. Ile quelgue par-L que ja jatta las yenx, las ok/eta gui
m’entanrant m’annuncent une fin eL me r-ésignant A celle gui m’attcnd.
Qu’est-ce gua man existence éphémés-e en camparaisun de celle de ce
ruchar -gui sÉ ¡‘false, da ce vallan gui se cinca, de ceLta ¡‘areL qul
chancella, de oea massas suapenduas an—dasaus de ma LOte eL qul
a ‘ébranlant? Ja vais le marbr-e das tambenuz Lamber en pausalére; eL ja ne
neux pus mar-ir! eL j’envie va faible tlasu de fibras aL de chau— á une
luí génér-ala qul séxécute sur la br-unza! fintar-reaL entrame lea natlcma
les tinas sur lea antr-as an famd <¡‘un abína cammun,- mal, mal saul ja
prétenda m’arr-étez- sur la bar-rl aL fendra la fíat qul cale A mes c¿tés!
Si le lien d’une ruine est périllaur, ja frémis. Si ja u> prometa le
secr-eL eL la sécuité, ja aula plus libra, plus saul, plus A mni, plus
pr-Os <¡e mal. C’ast lA gua j’appelle man ami, cest 10 que ja regrette man
amia; c’est 10 que arma juuirrms de anua sana trauble, sana tOmaína, sana
impar-tuna, sons jaloux. C’ast lA que ja sonde man caeur; c’ast lA que
j’intarruga le alen, que ja m’alarme eL ma rasaure. De ca lien jmsgu’aux
habita Liana das villas, jusqu’aux demeures du tumulta, an aOjar de
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1 ‘latér-OL, das pasalana, das vices, des crí mes, das préjugés, des er-reur-a,
11 y a 1am.
Si man Ame ast prénenna <¡‘un sentimeat Landre, ja m~ linrar-ní sana
goma; al man arur- est calme, ja goOter~i tanta la daceur de aun r-epcn.
L>ans caL asyle désert, salítair-e eL vasta ja n ‘entenda r-ían, j’ai
rompí anac Laus las embarras da la vía; par-sanne me me prasse eL ne
m ‘écaute; ja pitia me par-lar- tcnt kant, m ‘a¡’fliger-, ver-ser das lar-mas sana
contr-ainte.
Sana cas arcadas obscuras la pudeur sar-alt moma lar-te dana une
¡‘emma hannéte, 1 ‘antreprisa <¡‘un amant tendr-e eL tímida plus viva eL plus
can-agansa. Nana almana, sana nana en dauter, tant ce qul nana linra A
nos pan chanLa, nana séduit aL excuse notre faibleasa.
fe quittaral le fund de caL antre at j’y laiaser-ai la mémair-e
impar-tune <¡u zomeat, <¡it une ¡‘ana, aL elle ajunte:
.91 1 ‘ni> a ‘a trampée eL gua la mélancalle m y razOne, ja
m’abandonnaral A Lauta ma daileur-. La salituda reten Lira da ma plain La;
ja déchir-ar-al le silance aL 1 ‘abacur-ItO de mas cris, eL lor-squa man Ana
ser-a rassaslée d ‘amertumas j’assuiai-al mes lar-mas de mes maina, je
reviendr-ai partí las humitas eL lía ne aauppinneront pas que j’aie pleura.
Si ja La par-dais jamais, idole de man Ame, si una mart ínopinée, un
maiheur -impr-éru te sépar-aiL da mal, c’est íd que ja vaidrais gu’nn
dépasát La candi-a, aL que ja viendr-ais conversar- anac Lan ambre.
Si 1 ‘absence naus LleaL Oloignés, j’y niandral racherchar- la mOma
inrease gui anait si antiérement, si délicieusement dispusO de nus sena,
man coaur palpí Lara da racheS; ja rachar-charal, ja retraveral 1 ‘Ogaremen L
val uptueux. Tu y ser-as jnsgu’A ce que la donce languaur, la daca
lasal Lude du plalsír -salt passée. Alan ja ma reléreral, ja m <en
reviendral, mala ja m ‘en re viandr-al pos sana it ‘as-rOtar, sana reLamer- la
tOta, sana fixar mas regar-da sur- 1 ‘endroit a> ja tus heureur anac tal aL
sana tal. Sana Luí! Ja ma trompe, tu y Otais ancore, eL A man retaur, lea
humitas verront ma jale, mala lía a ‘en deviner-ant pos la causa. Que fala—
tu A pr-éaent? Di) ea—tu? ny a-t—il aucun antre, aucune farét, ancua lían
serrat, Ocarté, ti> tu puisaes por-ter- tas pas eL partir-e avasí La
mélancalie?
(1 censen— qul résidas an fund de man caavr, tu m’aa suiní jusqu’ici.
Ja cherchais A ma diaLraire da tan reproche, eL c’est íd que ja
t’entenda plus far-temant. Fuyans cas lleuz. SaL-ce le séjaur de
1 ‘innacence? est—ce cal vi <¡u remar-da? C ‘ast 1 ‘un aL 1 ‘autre, salan 1 ‘Ame
qm’un y parte. Le méc.hant fuL la salitude; 1 ‘homma justa la cherche. 171
est si bien anac luí—mAme!
Las pr-ciductiana das artistas sant regardÁes d ‘un cail bien
différ-ent aL par celul gui connait las pasal una eL par calmi gui las
ignore. Ellas ne diseat rían A celmí-cí; gua me disant-ellas paint A mal?
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L’un a ‘entrera paint dama ceLta canas-aa que ja cher-chais, 11 a’écnrtara da
ceLLe farOL oil ja ma plais A m’enfancer; quy faraiL-il? 11 ay annuierait.
S’il me reate qualque chase A <¡ir-e sur -la peésia das ruines, Robert
u ‘y raménara
Le marcean <¡ant 11 s’agiL íd asL la plus benn da ceuz qu’il a
axpasés. L’air y est Ápala, la lumiére chargéa de la napaur des lleuz
¡‘raía eL des car-puaculas gua das tOnébrea visibles nas y ¡‘ant
discerner-; eL piña cela ast <¡‘vn pincen u si dar, si maelleur, si sOr!
C’aat un e¡’fat mer-railleur praduit sana aJfcr-t. Un me songa pos A 1 ‘art,
un admire, eL c’ast da 1 ‘admiraLían mOma que 1 ‘mi accarda A la fa Litre.
Salon de 1767, págs. 227—230.
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VILLISK HA US.SIJULLIER: La Fontaine de Jouvence
Salan de 1845 Cal. Grabaz Raynolda (Londres>
Le sen timant de ce tablean est erg mía; dama cette comprsi Lían 1 ‘un
alma <¡‘une maniér’e trés séríaise, piragua mélancalique- Ca ne sant pos des
jaunasaes ¡‘aguausas eL regían tas, mala da secandas jeuneasas gui
connalaseat le pr-fr de la vía eL gui en jrr.sissant anac tranquillité.
CeLta pal i>tura a, salan mas, une qualíté trAs impar-tanta, dama un
musée surtaut - ella ast trAs nayanta- Xl ny a pas mqyen de ma pas la
vair. La conlaur est <¡‘une crvdl té ter-rl bla, imp1 tayafi e, téwéraire mOma,
si 1 ‘anteur- AtaiL un harma moma ¡‘art; mala... elle asL distinguée, mOr-Ita
si cauru par KM. da 1 ‘Ocala d ‘Engres. - 11 y a des allian cas da tana
heureusea; u se pauL que 1 ‘auteur devienne plus taa-d un franc colorista.-
Autre qualité Onorma eL gil ¡‘alt les hommas, las ví-ala hormas, ceLta
peinture a la fol - elle a la fui de so beanté, - c~est de la painture
absol va, convaincie, gui cr-ía: ja vea, ja vea Otre bella, aL bella anime
Ja 1 ‘an tanda, eL ja anis que ja ne manqueral pos da gana A qul plaire
Salon de 1845; págs. 359—360.
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JRAK—RAPTISTR CAXILLE COROT: Homére et les bergers
Salan da 1845 Museo de SalaL-LÓ
Ca qul pr-aura ancore la pulasance de A. Corot, me fút-ce que dama la
mOLlar, c’ast gu’ll salt éLre colorista anac una gamma da tana pan var-lOe
— eL gv ‘11 ast taujaura harmaniste mOma anac des tana asaez crus eL asaez
nifa. — 11 campose tcx,jaurs parfaitament blan. - Alnsi dama Homére st les
Eergers, rían a ‘ast mutile, ríen n ‘caL A r-etrancher; pos mOza las deuz
patitas figures gui s’en voat causant dana la sentier. - Les traía patita
bargers a nec laur- chíen sant raniasanta, cosme ces bauta d ‘axcellea La
bas-raliefa qu’an ratí-nuve <¡ana certaina piédastaux das ata tuas antiguas.
— HonOre r-assenble pauL—Otra trup A Bélisaira. — Salon de 1845; pág.390.
Si A. Rasseau, sauneat incompí eL, unís sana cassa inguiat eL
palpitant, a 1 ‘alí- d’un hasta gui, taurmanté da plusleura diablas, ne salt
augual en tan dra, A. Corot, gui asL san antithésa absolva, n ‘a pos asaez
sauvent le diabla ay corpa. Si défactuansa eL mOza injusta gua salt ceLta
erpr-esaian, ja la chalala cosme rendant appr-orimati nement la misan gui
ampéche ce savant ar-tista d’éblaIr eL d’Átannar-. 11 Otunne lantemeat, ja
le naur bien, II enchanta pan A pan; mala 11 ¡‘ant savair- pénétrar- dana so
acianca, caz-, chez luí, II a y a pos de paplílatage, mala partart une
infaillibla rignaur <¡‘harmonía. — Salon de 1859; pbg.662—63.
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Lac de sang: le raiga; — lianté des mauvais anges: sur-aa tur-aliame; —
un bola toujours vert: le vert, camplémamtalra dv muge; — un cíe].
chagrin: las ¡‘anda Lusnítmeuz eL oragaur de sea tableaux; — les tantares
et Weber: idées da musigne romantique que r-énaillent las harmonías de so
caileur.
Exposition universelle (1855); pág. 595.
11 me r-este, paur compíéter ceLta analysa, á notar una dar-miOre
gualité chez DelacrvIx, la plus remarquabla de Lautas, eL gui ¡‘alt da luí
la vr-al pal atr-e dv lila si OcIe: c’est ceLta mélancalía singuliére eL
opiniátre qul s’erhale da tauLesx sas cal vr-as, aL gui s’expr-ime eL par la
chaiz das sujeta, eL por 1 ‘axpresslan des figures, eL par- la geste, eL par
le style de la cal aur. (...) Dana pluslaura <de sea tableaux> an trauva,
par- ja me sala que) canstant haaard, une figure plus déaléa, plus
affaisséa que las autí-es, 3an gui se résumant Lautas les <¡amIaura
envirannan tea; (..•) CeLta mélancalie raspira juagma <¡ana las Femmes
d<Alger, son tablean la plus ca¡ maL et la pus flaurí. Ce petiL puéma
d ‘intériení-, pIal> da rapas aL de silance, encambré de richas éLa¡’¡’as eL da
brimboriona de talleLte, exhala ja me sala qual kant parfum de manvais
lían gui nata guide asaez rita vera les liabas insandés de la tristesae.
En génés-al, 11 ma peint pos de jalies ¡‘asmas, an polat da nne das gana dv
monde tautefois. Pr-esque taitas sant malades, aL resplendlssent d ‘una
cer-taine banato intérí aura. 171 a ‘exprime palat la forte par- la grassaur
das muacles, mala par la tansian das marts. O ‘ast non seul es ant la danlaur
gu’il salt le miaux erpri ser, mala sur-taL, - pr-odlgiaux mystéra de so
peinture, - la dalaur muí-ale 1 CeLta haute eL sér-leuse mélancolie brille
d ‘un éclat sorne, mOza dans sa carlear-, lar-ge, simple, abondante en masaes
har-manlqvas, cusma celle da tas las gr-anda coloristas, mala plain tina eL
pr-afonde cosme una méIcrile da Vaber.
Salon de 1846; pág.440.
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ALEXAIDRE GABRIEL DECA*PS: Enfants turcs prts d’nna fantaine
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Museo Candé <Chan Lílly)
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4. DECA¡PS ast un de cariz gui, depuis da nombreuses annéas, ant
ercupé daspotiquament la crin asiLé <¡ti public, at rían n ‘OtaiL plus
légí Lima.
<...) la crmleur était son beni cóté, so grande et uníque af¡’alr-a.
Sana date 1. Delacroiz ast in groad calar-late, mala non pos enragé. 11 a
bien d ‘autres pí-éct’cupa Llana, eL la dimension de sas talles le neut; par
E. Decampa, la cauleur- OtaiL la gr-anda chase, c’étalt parir- almal din so
penaée favorita. So caulaur- aplendíde eL rayarinante anait da plus un atyla
ti-da par-ticulier. Elle OtaiL, parir- ma servir- de mata empn¡ntés A 1 ‘ox-dr-e
sar-al, sanguinaire eL mar-dante. Las mata les plus appétissanta, les
dr-Olerías cuisindes anac la plus da réflexian, les produits culinalres le
plus ápramenL assaisonnés anaiant saína da ragrÁiL eL de montant,
erhalaient saína de val upU sauvage par le nez eL le palala <¡‘un
gouí-mand, que las Labí eanr de E. Decampa par- un amaLatir- de pali> tura.
L’étrangaté de leur aspect naus arí-OtaiL, vais enchainait eL nana inspirait
une invincibla curlosité.
Salon de 1846; págs. 448 y 449.
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HORA CE VERIET: Frise de la Smalah - Detalle: WJ~ Colanal ¡arr-ls
chargaant.
Salan de 1846. Ktzseo da Var-sallas <Fota da 8. Roger VialleL)
A. flor-oca VernaL asL un militaire gui fait de la peinture. — fe hola
caL art improvisé an roulewent du tas bonn ces tallas badlgaannées an
galop, caLta pali> Luí-e ¡‘abríquées A cape de platal aL, cosme ja hais
1 ‘ar-tée, la ¡‘arce armée, eL tat ce gui traína das ar-mes bruyan tas dana un
lien paciligne. CeLta ismense popularité. qul me durar-a d’aillaur-a pos plus
langtampa que la guarra, aL qul disintiera A mesure gua lea pauples se
feromt d’autr-es jales, — ceLta popular-lLeS día—ja, ceLta vox popuil, vox
Dei, ast pan- mal una opprasslan.
fe ¡mis ceL husme parca que sas La bíea nr ne sant puiat da la
pein Luí-e, mala una masturbatian agila eL ¡‘réquente, une ir-rl Latían de
1 ‘épider-ma francaia; - causa ja hola tal mitre grand husme duaL 1 ‘antera
hypacr-lala a réné le consulat eL gui n’a récaspansé le peupla da san
amar— que por da sauvais van, — des ver-a gui nc sant pos de la paéele,
das vera bistaurnés eL mal canatnrl Ls, plaina da barbar-lames aL da
soléciases, mala ausal de civísma eL de patriotiame.
Ja le lisis par-ce qu’il ast né coifté , aL gua l’art est parir- luí chase
clair-e eL ¡‘adíe. - Nais 11 varia racanta nutre glaira, eL c’ast la gr-anda
alfaire. - Eh! qn‘Imparte au vayagaur antbousíaste, A 1 ‘aspi-it cuamapalí Le
gui préifére le benn A la glaire?
Paur- definir- E. liar-oca Ver-naL eL <¡‘una man lOra claire, 11 ast
l’antitliésa absalva de l’artista; 11 snbatitue le chic ay <¡asahi>, la
charivar-í A la caleur- eL las Opiscidas A 1 ‘uníté; II ¡‘alt das Ial asanlar-
gr-anda casta la mande.
Du reste, parir- ramplir- so misalan affici elle, A. Horace Ver-naL ast
daé de daur gualités Ominen Las, 1 ‘une en saína, 1 ‘autre en plus: aulle
pasaban aL une sOmalí-e d’almanach! Qul salt miera gua luí cambian II y a
de bautana <¡ana chaque uniforme, guella Latí-mure prend une guétre a una
chanasura ava chie par- das Otopas nombreusas; A grial androit das
buffletarles la cuinre das armas déposa san tan vert-da---gris? Ausal, guel
humease publlc eL guelle juiel Autant da publics gu’ll ¡‘ant da métier-s
dlffér-ants parir- fabriques- des habíLa, das shakns, des sobras, das fusila
eL das canana! EL tantas car-par-ationa rénnias devant un Haince VernaL
par- 1 ‘amaur- cuasi> de la glaire! Quel apectacíe!
Salon de 1846; págs. 469—70.
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TIIEOLORE ROUSSEAU: Les Chénes
Museo del Louvre
II ast auasi difficile de taifa camprendre avac des mata le talemt
de E. Rousseau gua celnl da Dalacraiz, anac lequel 11 a, <¡u r-este, guelques
r-appar-ts. A. Rousseau est un poysa giste <¡u lord. Sa pain ture raspira une
grande mélancalia. 11 alma les no tui-ea blatA tres, las crépuacul es, las
cauchera da solel 1 singuliera eL trampés d ‘eau, las gr-ir ornbragas nO
cir-culant las brisas, les gr-anda ¡cuz <¡‘ornbr-es eL de lumiéra. Sa cauleur
ast sagnlfique, mala non pos éclatanta. dala sant incomparables parir-
leur mollease floconneuae. Qn ‘un se rappella guelquas paysagas da Rubana
eL de Rembr-andt, qv’an y mOle qualques sauvanira da pal> Lura angloise, net
qn ‘an suppase, <¡aminont eL réglant toriL cola, un amar profand aL sér-lauz
da la natura, un parir-ra pauL-Otro se taifa une idée de la magia de sas
Labí eanr. 11 y mOle baaucanp da son Ama, carama Dalacraiz; c’eat un
naturalista entramé sana cease ver-a 1 ‘idOal.
Salon de 1846; págs. 484-85.
aa4~rt~
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appara¡t bla¡‘arde eL cr-uz ¿ir> la carapagne se rénéla sana un aapact
¡‘antastí gua et aaiaisaant.
Un faiL asaez par-ticuller- et que ja crais inabsar-vé dans le Lalant de
E. Ingras, c’est gu’il s’appllque plus nylon tiara auz ¡‘asmas; u las ¡‘alt
talles qn’ll les noii-, car vn dirait qu’ll las alma ti-ap par les nambí—
changar-; II s¶attache A laura maindres baavtés avec une Apreté de
chirur-glen; il suit las plus légér-es andulatiana de laura lignes anac una
servilité <¡‘asaureur. L~ngé1ique. las davx Odalisques, le partí-alt de Eme
<¡‘¡lanaso> villa, sant des van vr-es <¡‘une vabupté pi-vianda- lais tantas ces
ch oses ne nana apparaiasent que <tana un lar- pr-esque e¡’¡’r-ayant; car ca
n ‘est nl 1 ~tmosphére darée gui baigne les charapa da 1 ‘idéal, ni la lumiére
tranquilla eL masvréa cies r-égiana sublunairas.
Salon de 1846; pág. 460.
.4nant <¡‘entrar- plus décidément en matiére, ja Liana A constatar une
imprasalan premiér-e sentía par- beaucaup da paraonnas, eL qu’allas se
rappelleront inévitablement, sitéL gv’allas ser-ant antrées dama le
sauctuair-e aLLí-ibué ata crunres da E. Ingras. CaLta impreasian, <¡i¡’ficíla A
caractériser-, gui tient, <¡ana des propartians incann vea, <¡u malaise, de
1 ‘ennul et <¡e la parir-, raiL pensar vaguamenL, lnvalantaii-e.ment, aux
défaillancas causées par- 1 Mr raréflé, par 1 ‘atmasphére <¡‘un laboratoire
da chimie, a’ par la conacience <¡‘un miliev fantasma Ligue, ja <¡ii-al plutóL
d’un millen gui imite la fantasmatiqna; <¡‘una populatian autamatiqua eL qn
trounbbleraít nos sana par so ti-op visible eL palpable axtranélté. Ce
n ‘caL plus lA ce raspect enfantin <¡ant ja paríais LauL A 1 ‘benz-e, gui naus
saisíL denant les Sabines, davant le Narat dana so baignaira, devant Le
leluge, devant le mélndramatiqua Brutus. C’eat una sensatian pulasante, 11
caL vr-al, -- paurq val nier la puiasance da E- Ingras? - mala <¡‘un ar-dra
intér-leur, d ‘un unir-e quasí aaladif. C‘caL presgue una senas tian négatí va,
si cela panvait se <¡Ira. En affet, 11 ¡‘ant 1 ‘ananer- Lavt da aulLe, le
célébre pal> tre, révalutlonnaira A so manlére, a des mérí tas, das char-mes
méma tellament incontestables eL <¡ant j’analyserai tauL A 1 ‘haure la
saurca, qn ‘II ser-alt puéril da nc pos constatar Id une lacune, une
priva tian, un aj,aindriasej,ent <tana la jan des facultes apirituelles.
L’imagina Lían gui aoutenait cas gr-anda ma ¡tres, dévuyés <¡ana laur-
gymnastiqua académiqua, 1 ‘imaglnatían, caLta reine des facultés, a dispar-u.
Exposition Uníverselie (1877). Págs. 584—586
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de LalenL. Las bellas ¡‘asmas, lea natur-as richas, las santas calmas eL
florisaantea, valíA son triamplia eL so jale!
<1..)
Ramar-qnona ausal qutmpar-té par- ceLta práircupa Lían pr-esqrie saladura
da styla, la peía tre suppríma sonvant le saJelé ¿iii i ‘amaindrit jusqu’á
1 ‘invisible, aspér-ant ainsi danner- plus da valeur- au cantar-, si bien que
sea figures ant 1 ‘ab- de patrona d ‘une faz-ma Lr-ás correcta, gonf)és <¡‘une
matiére malle eL non vivante, étrangér-e A 1 ‘ar-ganisme humaln. 11 arr-iva
quelguafais que 1 ‘valí Lambe sur- des morceaux char-man La, irr-épr-vnhablement
vivan Ls; mala caLLe »écbante pensée traversa alar-a 1 asprit, gua ce a ‘ast
pos M. lugr-es qul a cherché la natura, mala la natura qul a violé la
peintra, at que ceLta haute eL puiasante dama 1 ‘a dampté par son aacendant
irrésistibla.
Exposition universelle (1655>; págs. 587-588.
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imprasalan, qul pr-ene) paur taujoctra sa placa dama notre mémoira, pr-aura
la vr-al, la par-faiL coloriste, EL 1 ‘analyaa <¡u sujet, quand nana vas
appr-ochez, n ‘enléveí-a r-íen eL n ‘ajauter-a r-ían á ce plaisir primltif, <¡ant
la sauz-ca esL alíleura eL bm de tanta penaée concréte.
LOeuvre et la vie de Delacroiz Aág.753.
Edgar Poe <¡it, ja me sala plus vil, que la r-ésultaL de l’oplum parir-
las sena est da r-evétir la natura entiére <¡‘un IntéréL sur-natural gui
danne A chaque objet un sana plus pr-oi’ond, plus vabontaira, pías
daspotique. Sana anair- recnrir-s A í’apí ura, gui n’a canní cas admira blas
benz-as, vér-itablas fétas di carveau, nr> las sena plus attentifa par-vol nent
des sansa Liana plus reten tiasantea, oil la del d’un azur plus tr-ansparent
a ‘anfance carama un abíme plus infiní, oil las par-finta racantent das mondas
d ‘idées? Eh bien, la pain tira de Delacr-aix me par-alt la tr-aduction de ces
baaux jara de 1 ‘espriL. Ella asL renétria <¡‘intenaité eL sa aplendeur- asL
pr-ívllégiée. Gamma la ¡zatare per9-ue par das nerfa nl tra-senal blas, alía
rénéle la sur-natur-allama.
Exposition universelle (1855>; pág. 596.
Ja toar-manta man asprit parir- en ar-r-adiar- guelque ¡‘anula gui exprime
bien la spécialite d $Eugt4ne Delacrair. Excalleat deasinataur, prtxligieux
calar-late, compasíteur- ar-danL eL fécand, toriL cela est évIdent, toriL caía a
éLé <¡it. Mala e) ~aú vient qu’ll praduit la sansatian de nauvenuté? Que nana
danne-L--il da plus que le passé? Ausal grand que las granas, anasí habil
gua lea babilas, panrquní nana plaiL —11 davantaga? On paurrait <¡ira que,
doné <¡‘une plus riche iimaglnatlon, II exprime surtauL 1 ‘intIme <¡u carnean,
1 ‘uspect étannant des ciases, LanL san aunrage garde fidélement la mar-que
eL 1 ‘humeuz- de sa canceptian. G’eat 1 ‘Infial <tana le fmi. C’est le r-éve! eL
ja n’an tanda pos par ca mat les capharnaíims da la nuiL, mala la visían
pr-nOii te par una ti tense málita Lían, ocx, <tana lea cerveaux moma ter-Lilas,
par un ercí LanL artificial. En un maL, Rugéne Dalacr-aiz pañiL surtant
t ‘ám~ dama sas bellas beni-as.
Sabon de 1859. Págs. 686-37.
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RUGENE FROMENTII: Rue á Lagouart
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Cliez luí an-sal an r-etranveceLta sanan Le eL naturalle intelligence de
la cauleur, si rara par-mi nana. Mala la lumiÁr-aaL la chalar, gui jettant
<¡ana quelquas cerveaux una espete de ¡‘alíe ti-api caía, las agltant d’una
fureur inapaisable eL las paussent A das <¡ansas incannues, na vez-sant
dana san Ame qu’una cantemplatian dauca eL repaaée. C’ast 1 ‘artasa plutáL
que le ¡‘anatisme. II eat prósumable que ja aula mal—mOma aLtainL gual gua
pan <¡‘une nostalgia gui ra’entr-uína vera le saleil; car da cas talles
lumineuses s’éléna parir- mal une vapeur aninranta, gui se condense blentót
en désira eL en ragreta. Ja me sur-prenda á enviar- la sar-t da cas liammas
Otendus sana ces ambrea blanes, eL dant las yanx, gui na sant ni Onaillés
ni andar-mis, n ‘erpr-iment, si Latefala lía expr-imenL quelque chase, que
1 ¶amour <¡u rapas eL le sen LimanL <¡u banheur qn ‘inspira una ismansa
1umier-a.
Salon de 1859; pág. 650.
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CONSTANTE> GUYS: Deux Femme~ aux pluinets bleus
Museo Gana vaIaL (Paría)
<Cliché Andrénní).
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La ¡‘emma ast sana dante una lumiére, un ragard, una mvi taLlan an
banheur, una por-ala qualguafais; mala alía aat aurt ant una bar-momia
génér-ale, non seulament <¡ana son alínra eL le mannement da sas mambras,
mala ausal dana les manaselines, las gazas, las vastas eL chatayan Las
nuéas d ‘étaffas <¡ant elle s’ennalappe, eL gui sant carama las aLtríbuLa eL
le piédastal de sa divinité; dama la métal eL la miné-al gui sar-pentent
antaur- da sas br-as eL da san cari, gui ajatent laura étlncalles an ¡‘en da
sea regar-da, a gui jasent daucemant A sas oralilas. Qual poéta aserait,
<¡ana la peintura <¡u plaisir cansé par 1 ‘appar-itlan <¡‘una beanté, séparar la
¡‘emma de san cast urna? Quel es 1 ‘horama gui, dama la rna, an Lbéá ti-e, an
bola, n ‘a pos jan, de la mamiéx-e la plus désintér-esaéa, <¡‘une LalleLta
sanamman L campasée, aL n ‘en a pos ampar-Lé una imaga insé para ble da la
¡muté da celle A gui alíe appar-tanalt, falsant almal das deuz, da la ¡‘emma
eL de la roba, una Latalité indivisible? (-..)
La ¡‘emma caL bien <¡ana san dr-alt, eL mOma ella accomplit une espete
da davair -en a’appliguant A paraitre magigna eL surnaturella; II fauL
qu’eila étanne, gn’elle char-me; idala, ella <¡alt se dorar paur -étr-e adoz-ée.
Le Peintre de la vía moderne; pág.714; 716—717.
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1C015T24ET11( GUYS: La Fronenade
Museo Carnavalat (Paría)
J~i déjA <¡it que la pincaní da M.G., carama celul d’rRugéne Lamí, éLaiL
mar-veilleuse ¡sen L pr-apra A représan Lar les pompas <¡u dan<¡yama aL
1 ‘éíégamce da la lionneria. Lea aLtitudes di richa luí san famillár-as; 11
salt, <¡‘un traiL da pluma légar, anac une cartituda gui n’ast jamais en
défaut, ¡-api-ésa> Lar- la car-Litude de regard, de gaste eL de pase gui, chez
las étr-ea privilégiés, esL le résultaL da la monotonía <¡ana le bonheur.
Dana ceLta sér-le particuliére de desaína se r-eprodnisant anua mille
aspacta les incidan La <¡u sport, des caursas, des chasaes, das pr-emanadas
<¡ana las bola, las ladies or-gveilleuses, lea frélas misses, candul sant
<¡<une main sOr-e des can—sí era <¡‘un pureté de galbe admirable, coqueta,
brillan La capriclaur eux-mémes come des faramas.
Le Paintre de la vie moderne; págs. 722—723.
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son vaunr-a a l’aspect un pan ruda eL austáre <la la natura. 11 y a
d~illa~ das partía pr-ls; l’ar-t na viL gua de ¡‘anatisma. EL cas par-Lis
pr-is sant justement ceLta sécberessa Oléganta, caLLe níalenca cies
Lranaitlons que j’al signalées. C’asL 1 accent persamnal, la Sanariz-
particuliéra de 1 ‘aeuvre. Ríen n ~t d ‘une ¡‘mease plus erg ulsa que las
tana pAlas das unges blanca dif¡’Orents sur- lasquala Olympia ast
couchéa. II y a, <¡ana la juxtapositian de cas blanca, une izaensa
difficulLé naíncue. Le carpa luí—mOma da l’en±ant a des páleur-a
char-mantas; c ‘aat una jeme filíe da saixe ana, sana <¡ante un mad Ola
qu’Edauard Manat a tranquullement copié Leí qu’íl OtaiL. EL Laut la manda
a crié: 012 a ti-auné ca carps mu indécent; caía devait étr-a, puisque c’est
lA de la chalr, una filía que l’ar-tiste a jatee sur la talle <¡ana sa
nudité jaime eL déjá ¡‘anée. Lar-agua mas artista nana donnent des Vénus,
lis corrígenL la natura, lía mentent. Edanard Nanat s’ast demandé
paur-gual ma>tir-, paurgual na pos <¡Ir-e la vér-Ité; 11 nana a ¡‘alt can na itre
Olympia, ceLta filía de nos jaura, que nona rencantraz sur las trattoira
eL gui ser-ra sas maigras Oponías <¡ana un mince chAle da lame détein Le.
Le pnblic, carama taujaira, s‘ant bien gardé de cumprendre ce que vaulal t
la peintre; 11 y a au des gana gui ant cherché un sana phulasaphiqua
dama le Lableau; d!autres, plus Ogrillarzls, n’aur-aient pos OtO ¡‘Acliés <¡‘y
décaavrlr una intentían obacéne. Eh! ditas—leuz- danc LauL hauL, char
maitre, que nona n étaa polat ce qu’ils pansant, qu’zm tal benn pan- nona
ast un simple pr-éter-te á analyse. 11 nana ¡‘allaiL une fmma nne, eL varia
avez chalsi Qlympia, la pr-amiOre venia; 11 nana fallaiL des taches
clair-es eL luminauses, et vais anez mía un bauquat; II nana fallait des
tachas noii-as, eL nona av~ placO duna un cal» une nOgz-asae aL un chaL.
Qu ‘asL—ca que taut cela veut <¡ira? vas na le sanaz guére, ni mal non
plus. Mala ja sala, mal, que nana anez adwIr-able.mant rénsal A ¡‘aire una
vaunra de peintr-e, da grand paintr-a, ja nariz <¡ira A tr-ad nire
énergiquament aL dana un langage particular las vér-ités de la lumiére eL
de 1 ‘ambra, las rOalités das abjets eL das cr-Oaturea.
Edouard Kanet. Págs.lO8—liO.
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